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अभिनय या रूपक की प्रवृत्ति मनुष्य में अनादि काल से पायी जाती है। इसकी 
सम्यक्‌ व्यवस्था हेतु मारत में मरत मुनि द्वारा नाट्यशास्त्र की रचना की गयी, जिसने 
(स॒ विषय के परवर्ती आचार्यों और नाटककारों को प्रभावित किया। देश, काल 
ओर परिस्थितियों के अनुसार नये-नये नाट्य-प्रयोगों द्वारा रंगमंच का विकास हुआ। 
रंगमंच की भावात्मक, तथ्यात्मक, प्रतीकात्मक तथा रीतिवादी शलियाँ सामने आयीं 
और आवश्यकतानुसार भाँति-माँति की रंगशालाओं का निर्माण होता गया। नाट्य- 
शाला की समस्याओं को प्रत्येक सम्य देश ने अपने-अपने ढंग से हूल किया और आघु- 
निक काल के वंज्ञानिक उपकरणों ने तो रंगमंच के बाह्य एवं आम्यन्तर रूपों का 
कायापलूट ही कर दिया। आज हर प्रगतिशील देश में युग और परंपराओं का 
ध्यान रखते हुए रंगमंच की रचना हो रही है। 
भारतीय नाटकों और नाटककारों की अपनी विशिष्ट परम्परा है। वस्तुतः 
हमारे प्राचीन नाटक भी हमारी सनातन संस्कृति की देन हैं। अतीत के पर्वोत्सवों 
या राजदरबारों में नाटकों के खेले जाने के प्रमाण उपलब्ध हैं; किन्तु यह पता नहीं 
चलता कि प्राचीन काल में यूनान या रोम जेसी रंगशालाएँ भारत में थीं या नहीं। 
जो हो, आज के स्वातंत््य-युगीन भारतीय समाज के अनुकूल लाक-मनोरंजन के लिए 
उपयुक्त नाटकों और रंगशालाओं की अपेक्षा स्वयंसिद्ध है। स्वदेश के आथिक विकास 
के साथ-साथ हमें उसके सामाजिक एवं सांस्कृतिक विकास के लिए भी मार्ग प्रशस्त 
करना है ताकि वह संसार के किसी भी प्रगतिशील देश से पीछे न रहे । 
प्राच्य एवं पाश्चात्य नाट्यकला-मर्मज्ञ पं० सीताराम चतुर्वेदी ने प्रस्तुत ग्रंथ 
की सर्वांग-संपन्न रचना कर इस दिशा में सराहनीय योग दिया है। इसमें भारतीय 
तथा पादर्चात्य नाट्यशास्त्र एवं रंगमंच का विशद विवेचन हुआ है। विभिन्न नार्ट्य- 
कौशलों, रंग-सामग्रियों और अभिनय-पद्धतियों का सचित्र परिचय देकर उन्होंने 


जज दर नल 

विषय को सरल, सरस और आकषंक बना दिया है। आशा है, इसके अध्ययन से 
साहित्य के विद्यार्थियों तथा रंगमंच और अभिनय-कलछा में अभिरुचि रखने वाले 
जिज्ञासुओं का समान हित होगा, साथ ही नाटककारों और अभिनेताओं को अपने 
क॒तेव्यों की समुचित प्रेरणा मिलेगी। हिन्दी समिति चतुर्वेदीजी के इस ग्रंथ को 
प्रकाशित कर गौरव का अनुभव करती है। 

ठाकुरप्रसाद सिह 

सचिव, हिन्दी समिति 


आकाश-भाषित 


विधाता की इस विभूतिमयी विश्वमृति में जितनी विविघताएँ विद्यमान हैं 
उन सबका सुन्दर और सुव्यवस्थित समन्वय यदि कहीं एक स्थान पर प्राप्त होता है 
तो वह नादय में ही। मरत ने अपते नाट्यशास्त्र में इसी लिए कहा है कि कोई शास्त्र, 
शिल्प, विद्या, कला, योग और कम नहीं है जो नाट्य में प्रदशित न किया जा सके। 
इतने व्यापक ज्ञानक्षेत्र की विविधताओं के अक्षय्य भाण्डार से पूर्ण सर्वसमन्वित 
शास्त्र को एक ग्रंथ की परिधि में प्रस्तुत कर देना साधारण बुद्धि और सामर्थ्य का कार्ये 
नहीं है। ऊगमग १५ वर्ष पूर्व जब अभिनव नाट्यशास्त्र की रचना की गयी थी और 
उसका सिद्धान्त प्रकरण अभिनव नाट्यशास्त्र के प्रथम खण्ड के रूप में प्रकाशित 
किया गया था उसी समय यह संकल्प भी किया गया था कि इस ग्रंथ का दूसरा भाग 
भी शीघ्र प्रकाशित किया जायगा, जिसमें नाटय के प्रायोगिक रूप का विस्तार से वर्णन 
करते हुए नाट्य-प्रयोक्ता, नाटक के अवसर, अवसर-योग्य नाटक, नट या अभिनेता 
के गुण-दोष, नटों की शिक्षा अर्थात्‌ अभिनय-कला, संगीत-प्रयोक्‍क्ता, संगीत के तत्त्व, 
संगीत की शिक्षा, प्रेक्षागृह-निर्माण, नेपथ्य-गृह, रंगपीठ, व्यवस्था-प्रकोप्ठ, रंग-व्यव- 
स्थापक, दृश्य-प्रयोग, नेपथ्य-व्यवस्थापक, नेपथ्यकर्म (मुखराग ), परिघान, रंग- 
प्रदीपन, विज्ञापन, प्रवेश-व्यवस्था, उपवेशन-व्यवस्था, प्रेक्षकों के संस्कार, रसमीमांसा, 
नाट्यसमीक्षा तथा संसार के प्रसिद्ध नत और नाट्यकार शीर्षक अध्यायों में नाट्य 
प्रयोगों की प्राचीन और नवीन पद्धतियों का विस्तृत विवेचन किया जायगा। किन्तु 
देव-संयोग ऐसा हुआ कि इतने विस्तृत ग्रन्थ के लिए जितनी साधना और जितने 
साधन आवश्यक थे उनका संग्रह नहीं हो पाया। यों भी प्रायोगिक ग्रन्थ के लिए केवल 
शब्द सहायक सिद्ध नहीं होते, क्योंकि प्रत्येक क्रिया को यदि प्रत्यक्ष नहीं तो चित्र के 
द्वारा ही साध्य करने का प्रयत्न अपरिहाय हो जाता है। ऐसी स्थिति में ग्रन्थ लगभग 
अधूरा पड़ा रहा। 

इधर उत्तर प्रदेश सरकार की हिन्दी समिति ने मुझसे अनुरोध किया कि मैं 
उसके लिए भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच' पर ग्रन्थ लिखकर दूं। फलतः कुछ वर्ष 
पूर्व बनायी हुई योजना में स्वभावत: अन्तर करना पड़ा, क्योंकि यह ग्रन्थ अब अभिनव 
नाट्यशास्त्र का द्वितीय खण्ड न होकर स्वतः पूर्ण ग्रन्थ के रूप में प्रस्तुत करणीय था। 


बंटी जन 


स्वभावत: इस ग्रन्थ का क्षेत्र विस्तृत भी था, क्योंकि भारतीय अथवा पौरस्त्य तथा 
पाइचात्य रंगशाला, नाट्य-पद्धति, प्रयोग-पद्धति तथा तत्सम्बद्धित समी कलाओं और 
कौदलों का परिचय भी देने के लिए बाध्य होना पड़ा। विशेषतः इसलिए भी कि 
उसका मुझे प्रत्यक्ष, प्रायोगिक और स्वयंसिद्ध ज्ञान है। 

भगवान्‌ विश्वनाथ स्वयं नटराज हैं। उन्हीं की कृपा से उन्हीं का यह प्रसाद 
आज महाशिवरात्रि के दिन सम्पन्न हो पाया है। अपनी समझ में विश्व भर में व्याप्त 
नाट्य-शलियों में कोई ऐसी पद्धति या प्रवृत्ति अथवा उसका कोई अंग ऐसा नहीं बच 
पाया है जिसका यहाँ उचित मात्रा में विवेचन न किया गया हो, फिर भी कुछ अंगों 
का छूट जाना असंभव भी नहीं है। मुझे बड़ी प्रसन्नता होगी यदि उनकी ओर 
मेरा ध्यान आक्रृष्ट किया जायगा। 

मैं उत्तर प्रदेश सरकार की हिन्दी समिति का हृदय से आमारी हूं जिसकी सत्प्रेरणा 
से यह ग्रन्थ पूरा हुआ और प्रकाश में आ सका। मुझे विश्वास है कि नाट्यश्ञास्त्र 
और नाट्य-प्रयोग से सम्बन्ध रखने वाली कोई ऐसी जिज्ञासा शेष नहीं रह गयी है 
जिसका उचित समाधान इस ग्रन्थ में न कर दिया गया हो। इस दृष्टि से यह 
ग्रन्थ केवल नाटककार, नाटय-प्रयोकता, अभिनेता, नेपथ्य-व्यवस्थापक, रंगशाला- 
निर्माता, संगीत-प्रयोक्ता और रंगदीपनकार के ही लिए नहीं वरन्‌ दर्शक और नाट्य- 
समीक्षक के लिए भी उतना ही उपयोगी सिद्ध होगा। 


“सीताराम चतुर्वेदी 


विषय-सुची 


अध्याय विषय 
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अध्याय १ 
प्रस्तावता 


केवल भारतवर्ष में ही नहीं वरन्‌ विश्व के सभी सभ्य देशों में नाटक सदा से 
लोकानुरंजन का प्रमुख साधन रहा है। वाहुमय के विभिन्न रूपों में नाटक ही सर्वेश्रेष्ठ 
माना गया है। इसी लिए कहा गया है-- 


काव्येषु नाटक रम्यम्‌ 


[ काव्य के सब रूपों में नाटक ही सबसे अधिक रमणीय है| और उसका कारण 
यह है कि नाटक में काव्य के अतिरिक्त गीत, वाद्य, नृत्य, नृत्त, आलेख्य, वेश-विन्यास, 
दृश्य, अभिनय आदि अनेक कलाओं का एक साथ रस मिलने के अतिरिक्त काव्यानन्द 
भी प्राप्त होता चलता है। सब प्रकार की रुचिवाले लोग नाटक से समान आनन्द 
प्राप्त कर लेते हैं, इसी लिए महाकवि कालिदास ने अपने मालविकाग्निमित्र' नाटक के 
प्रथम अंक में नाट्याचायं गणदास से नाटक की प्रह्यंसा में कहलाया है-- 


माट्यं॑ भिन्नरुचेजनस्थ बहुधाप्येकं समाराधनम्‌। 


[ भिन्न रुचिवाले लोगों के लिए प्रायः नाटक ही ऐसा मनोरंजन है जिसमें सबको 
समान रूप से आनन्द मिलता है।] 

शारदातनय ने अपने भावप्रकाशन' के अष्टम अधिकार में विस्तार से बताया 
है कि सब प्रकार के लोगों को नाट्य से किस प्रकार आनन्द मिलता है। उसने कहा है-- 

लोग अनेक रुचि और स्वभाव के होते हैं और इसी मानव-स्वभाव के आधार पर 
नाट्य की रचना भी की जाती है। इसी लिए छोग अपना-अपना काम करते हुए 
भी नाठक में अपने शिल्प, श्वृंगार, व्यवसाय, क्रिया और वाणी सब कुछ पा लेते हैं। 
यही कारण है कि कामी, चतुर, सेठ, विरागी, शूर, ज्ञानी, बड़े-बूढ़े लोग, रस और 
भाव के पारखी गुणी-जन, यहाँ तक कि बालक, मूर्ख और स्त्रियों को भी नाट्य में रस 
मिलता है, क्योंकि नाटक में उन्हें भी अपनी-अपनी रुचि के अनुसार सामग्री मिल जाती 
है। तरुणों को काम-विलास की बातों में, चतुर लोगों को नीति की बातों में, धनिकों 


२ भारतीय तथा पादइचात्य रंगमंच 


को द्रव्योपार्जन की बातों में, विरागियों को मोक्ष की बातों में, वीरों को बीभत्स, रोद्र 
और युद्ध की बातों में, बड़े-बूढ़ों को धर्म की कथाओं में और विद्वानों को सब प्रकार 
की सात्त्विक बातों में आनन्द मिलता है, यहाँ तक कि बालक, मूर्ख तथा स्त्रियों 
को हँसी-विनोद की बातें सुनने और नटों की वेश-भूषा देखने से ही आनन्द प्राप्त हो 
जाता है। 

इस आनन्द-प्राप्ति का कारण यह है कि प्रत्येक मनुष्य को, चाहे वह बालक हो 
या वृद्ध, अद्भुत वस्तु देखने तथा दूसरों का अनुकरण करते देखने में बड़ा रस मिलता 
है। नाटक का दृश्य होना ही उसका सबसे बड़ा आकर्षण है, क्योंकि उसमें केवल 
कथा का ही आनन्द नहीं मिलता वरन्‌ पात्रों और दृव्यों के द्वारा वह कथा भी प्रत्यक्ष 
हो जाती है। कुछ लोगों ने नाटक को केवल उपदेश का साधन माना है। ऐसे अरसिकों 
की चुटकी लेते हुए दशरूपक' के प्रारम्भ में धनंजय ने कहा है--- 


आनन्दनिष्यन्दिष्‌ रूपकेष व्युत्पत्तिमात्र फलमल्पबुद्धिः। 
योज्पीतिहासादिवदाह साधुस्तस्म नमः स्वादुपराहुमखाय ॥ १३६ 


[जो भला आदमी आनन्द बरसाने वाले रूपकों (नाटकों) का फल केवल यही 
बतलाता है कि इनसे इतिहास आदि पढ़ने के फल के समान केवल ज्ञान भर मिलता है, 
उस अरसिक को दूर से ही नमस्कार है। ] 

नन्दिकेश्वर ने तो अपने अभिनयदपंण में नाट्य की उत्पत्ति के प्रसंग में नाट्य 
के आनन्द को ब्रह्मानन्द से भी बढ़कर बताते हुए कहा है--ब्रह्माजी ने ऋग्वेद से 
पाठ्य, यजुर्वद से अभिनय, सामवेद से गीत और अथवंवेद से रसों का संग्रह करके 
यह धर्म, अर्थ, काम और मोक्ष देनेवाला ऐसा नाट्य-शास्त्र बनाया, जिससे कीर्ति, 
वाक-चातुर्य और विद्वत्ता बढ़ती है; उदारता, स्थिरता, घेयं और विलास उत्पन्न होता 
है; दुःख, पीड़ा, शोक, असन्तोष और जी की जलन मिट जाती है तथा ब्रह्मानन्द से 
भी अधिक आनन्द प्राप्त होता है। नहीं तो भला ब्रह्मानन्द का अनुभव कर चुकने वाले 
नारद जैसे बड़े-बड़े देवियों के मन को यह नाट्य कंसे मोहित कर पाता ? ' 

यद्यपि मनोरंजन और आनन्द नाटक का प्रधान और प्रत्यक्ष उद्देश्य है, फिर भी 
इससे उपदेश भी मिलता है और मन को शान्ति भी, इसी लिए नाट्य को विनोद-जनन 
लोके” (संसार में विनोद उत्पन्न करने वाला) बताने से पूर्व ब्रह्माजी ने नाट्य-वेद का 
उद्देश्य बताते हुए कह दिया था--थधिये, क्रीड़ा, सुख आदि देने वाला यह नाट्य सब 
रसों, भावों और क़्ियाओं के द्वारा सबको उपदेश देनेवाला होगा। दुखी, थके हुए, 
शोकाकुल तथा तपस्वी सबके मन को इस नाट्य से परम शान्ति मिलेगी, नाट्य से 


प्रस्तावना रे 


लोगों में धर्म, यश, आयु, कल्याण और बुद्धि भी बढ़ेगी तथा लोगों को उपदेश भी 
मिलेगा।' इसका कारण यह है कि जब हम अपनी लौकिक चिन्ताओं से मुक्त होकर 
अपने सम्मुख रंगमंच पर जीवन की विभिन्न अवस्थाओं का मूत॑ अभिनय देखते हैं तब 
हमारा हृदय रंगमंच पर अभिनय करनेवाले नटों तथा उनके अभिनय से इतना विभावित 
हो जाता है कि हमारी चिन्ताएँ शान्‍्त हो जाती हैं और हम तन्‍्मय होकर उस अभिनय 
में रस लेने लगते हैं। केवल इतना ही नहीं, इस आनन्द और रस के साथ-साथ हम 
अव्यक्त रूप से अपने चरित्र, स्वभाव तथा अपनी वृत्तियों का सुधार और परिष्कार 
भी करते चलते हैं। इस विभावन का परिणाम यह होता है कि दशक किसी प्रकार का 
बौद्धिक विचार या तर्क-वितर्क किये बिना ही स्वयं सात्तविक रूप से अपने आचार और 
विचार का संस्कार करता हुआ यह बोध करता चलता है कि हमें अमुक व्यवहार, 
अमुक परिस्थिति में, अमुक प्रकार से करना चाहिए और अमुक काय॑, अमुक परिस्थिति 
में, अमुक प्रकार से नहीं करना चाहिए। काव्य-शास्त्र की दृष्टि से इस प्रकार के 
विभावन से जो आत्म-संस्कार होता है वह 'कान्ता-सम्मित उपदेश” कहलाता है। ये 
उपदेश नाटक में होनेवाली घटनाओं और पात्रों की क्रियाओं के परिणाम-स्वरूप अपने 
आप दर्शक या सामाजिक के चरित्र में बिना अध्यवसाय के घुलते-मिलते बंठते चले 
जाते हैं। 

नाटक दृश्य काव्य है। दृश्य काव्य का अथे है वह काव्य जो देखा जा सके। 
दृश्य काव्य को देखे जा सकने योग्य बनाने के लिए ऐसा स्थान चाहिए जहाँ उसे इस 
व्यवस्थित रूप से प्रस्तुत किया जा सके कि नाटक का उद्देश्य स्पष्ट रूप से सिद्ध हो सके, 
दर्शक उस नाटक के काव्यत्व और उससे समुद्भूत रस का आनन्द ले सकें, उनका 
मनोरंजन और मानसिक विभावन हो सके। नाटक की इस वृत्ति का उद्देश्य पूर्ण करने 
के लिए ही रंगशाला की स्थापना की गयी और नाटक के इस अद्भुत, स्वाभाविक तथा 
महत्त्वपूर्ण प्रभाव को देखकर ही विश्व के सभी सभ्य देशों में केवल मनोरंजन के लिए 
ही नहीं वरन्‌ शिक्षा के लिए भी रंगशालाओं की स्थापना की जाने लगी। 

यूरोप में सोलहवीं और सत्रहवीं शताब्दी में धामिक और नैतिक प्रचार के लिए 
गि्रिजाघरों की ओर से नाटकों का प्रचलन हुआ और रहस्यमय तथा नैतिक नाटक खेले 
जाने लगे। आजकल के मनोवैज्ञानिक छोग मानते हैं कि नाटक ऐसा बहु-कौशल- 
समन्वित खेल है जिसमें शिक्षा, ज्ञानाजंन, उपदेश और नेतिक संस्कार सभी की सम्भा- 
वनाएँ भरी हुई हैं, इसी लिए सभी प्रगतिशील देशों के विद्यालयों के या तो सभा-भवन 
में रंगमंच बना होता है या उनकी अपनी रंगशालाएँ होती हैं जहाँ वे समय-समय पर 
नाटक खेलते हैं। 


है. भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


हमारे देश में नाटकों के समुचित विकास और नाट्य साहित्य के उचित संवर्धन 
न होने का कारण यही रहा है कि हमारे यहाँ व्यवस्थित रंगशालाओं का बड़ा अभाव 
रहा है। इस दिशा में जो कुछ काय हुआ भी वह सब अंग्रेज़ी या यूरोपीय रंगशालाओं 
और नाट्य पद्धतियों के अनुकरण पर हुआ। किन्तु अब हमारा देश स्वतंत्र हो गया है 
और हमारे यहाँ सांस्कृतिक कार्यक्रमों में नाटक का समावेश होने लगा है। फिर भी 
आदर्श रंगशाला कंसी हो, उसमें किस प्रकार अभिनेताओं को शिक्षा दी जाय, किस 
प्रकार अभिनय-कला सिखायी जाय, किस प्रकार प्रेक्षा-गृह का निर्माण किया जाय, 
किस प्रकार रंगपीठ का निर्माण हो, दृश्य-विधान का क्‍या रूप हो, नेपथ्य-कर्म किस 
प्रकार प्रभावशाली बनाया जाय, रंग-प्रदीपन किस रीति से व्यवस्थित हो, संगीत- 
योजना किस प्रकार की जाय, विभिन्न रुचि और वृत्ति के प्रेक्षकों को किस प्रकार संतुष्ट 
और सुसंस्क्ृत किया जाय, नाठक की समीक्षा-पद्धति को किस प्रकार अधिक हितकर 
और सशक्त बनाया जाय और रंगद्यालाओं की व्यवस्था किस प्रकार सुन्दर की जाय, 
इस सम्बन्ध में व्यवस्थित रूप से विचार नहीं किया गया। फिर भी भरत तथा अन्य 
नाट्यशास्त्रियों ने इसके विभिन्न विपयों पर इतने विस्तार से विचार किया है कि अन्य 
किसी भी देग में उतनी सुक्ष्मता और विशदता के साथ विचार नहीं हुआ है। इसलिए 
इस ग्रंथ में रंगशाला से और रंगशाला पर नाटक प्रस्तुत करने के व्यवहार से सम्बन्ध 
रखनेवाले सभी विषयों पर संसार भर में जितना कुछ लिखा या विचार किया गया, 
व्यवहृत किया गया और प्रयोग किया जा रहा है, उस सबका सूक्ष्म और विस्तृत 
विवरण दिया जा रहा है, जिससे रंगशाला, अभिनय और नाट्य-शास्त्र में रुचि रखने 
वाले प्रत्येक व्यक्ति की जिज्ञासा तुृप्त हो सके। 


अध्याय २ 
नादय की उत्पत्ति 


यद्यपि नाट्यशास्त्र को पंचम वेद बताया गया है (नाट्यस्तु पंचमो बेद:) और 
नाट्यशास्त्र के अनुसार इस पंचम वेद की रचना भी ब्रह्माजी ने ही अन्य वेदों से सामग्री 
लेकर की, तथापि शुक्ल यजुर्वेद की वाजसनेयी संहिता के तीसवें अध्याय में पुरुषमेध 
(पुरुष रूप परमात्मा के लिए यज्ञ) प्रकरण में यह विवरण आया है कि यज्ञ के समय 
किस प्रकार के कार्य के लिए किसे नियुक्त किया जाय। उसी प्रसंग में, छठी कंडिका 
में यह मंत्र आया है-- 


नृत्ताय सूतं गीताय शेलषं धर्म्माय सभाचरन्नरिष्ठाय 
भीमलब्नर्स्माय रेभ हसाय कारिमानन्दाय स्त्रीषखम्प्रमदे 
कुमारोपुत्रम्मेधायं, रथकारल्धेय्याय तक्षाणम्‌ ॥ 


[नृत्त (ताल-लय के साथ नाचने) के लिए सूत को, गीत के लिए शैलष (नट) 
को, धर्म की बातें बताने के लिए सभा-चतुर व्यक्ति को, सबको ठीक से बैठाने के लिए 
लम्बे-चौड़े जवान को, लोगों के विनोद के लिए वाक्चतुर को, श्रृंगार की बातों के 
लिए कलाकार को, .आनन्द के लिए नपुंसकों को, समय बिताने के लिए कुमारीपुत्र को, 
चतुराई के कामों के लिए रथकार को और धीरज से काम करने के लिए बढ़ई को 
नियुक्त करना चाहिए।] 

इसका अर्थ यह है कि आज से सहस्रों वर्ष पूर्व बदिक काल में भी नाटक अपने 
पूर्ण विस्तार के साथ हमारे देश में विद्यमान था और यहाँ नाटक के प्रयोग होते थे । 

भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के पहले ही अध्याय में नाट्य की उत्पत्ति का विवरण 
देते हुए बतलाया है--- 

एक दिन नाट्य का मर्मं जाननेवाले भरतजी पूजा-पाठ से निवृत्त होकर अपने 
पुत्र-पौत्रों से घिरे हुए अवकाश मना रहे थे। उसी दिन आत्रेय आदि तपस्वी और 
बुद्धिशाली मुनि लोग उनके पास आकर पूछने लगे--हे ब्रद्मन्‌ ! आपने जो वेद-सम्मत 
नाट्य-वेद का सम्पादन किया है वह क्‍यों और किसके लिए रचा गया है, उसके कितने 


६ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


अंग हैं? उसका कया प्रमाण है और उसका प्रयोग किस प्रकार किया जाता है ? 
उनके उत्तर में भरत मुनि ने बताया--स्वायंभुव मनुवाला कलियुग बीतने और 
वैवस्वत मनु के त्रेतायुग प्रारम्भ होने के समय संसार में ऐसी अव्यवस्था छा गयी कि 
सब लोग बुरे-बुरे काम करने ऊूगे तथा काम, क्रोध, लोभ, मोह, ईर्ष्या आदि में फंसे 
हुए किसी-किसी प्रकार सुख-दुःखमय जीवन बिताने लगे। इसी बीच लोकपालों से 
भली प्रकार पाले जानेवाले इस जम्बू-द्वीप पर देव, दानव, गन्धरव, यक्ष और महोरणगों ने 
धावा बोलकर इस पर अधिकार जमा लिया। उन्हीं दिनों इन्द्र आदि देवताओं ने 
ब्रह्माजी से जाकर कहा 'कीडनीयकमिच्छामो दृइ॒यं श्रव्यं च यद्‌ भवेत्‌ । [हम कोई 
ऐसा खेल चाहते हैं जो सुना भी जा सके और देखा भी जा सके | अतः आप एक ऐसा 
पाँचवाँ वेद बनाइए जिसमें सब वर्णों के लोग सम्मिलित होकर आनन्द ले सकें, क्योंकि 
जितने वैदिक उत्सव हैं उनका आनन्द शूद्र नहीं ले पाते। यह प्रस्ताव स्वीकार करके 
और इन्द्र को बिदा देकर तत्त्व जाननेवाले ब्रह्माजी ने समाधि लगाकर चारों वेदों का 
स्मरण करके संकल्प किया कि मैं इतिहास से युक्त ऐसा नाट्य नामक वेद बनाता हूँ 
जिससे धर्म, अर्थ और यश्ञ की प्राप्ति होगी, जिसमें सुन्दर उपदेश भरे होंगे, आगे 
होनेवाले संसार के सब कार्यों को भी अनुकरण करके दिखाया जा सकेगा, सब शास्त्रों 
के तत्त्व भरे होंगे और संसार के सभी शिल्पों का प्रदर्शन हो सकेगा। यह संकल्प करके 
उन्होंने ऋग्वेद से पाठय या बोलने का अंश, सामवेद से गीत, यजुर्वेद से अभिनय और 
अथवंबेद से श्रंगार आदि रस लिये। इस प्रकार ब्रह्माजी ने वेद और उपवेदों से 
सम्बन्ध रखनेवाला सभी सुन्दरताओं से भरा हुआ यह नाट्य वेद बनाया। 

धनंजय ने अपने दशरूपक ' के प्रारम्भ में नाटयवेद की महत्ता प्रतिपादित करते 
हुए प्रसंग से यह भी बता दिया है कि इस नाट्यवेद को पूर्ण करने में और किस-किस 
ने योग दिया-- 

सम्पूर्ण वेदों का तत्व निकालकर ब्रह्माजी ने जिस नाट्यवेद की रचना की, भरत 
जी ने जिसका प्रयोग या अभिनय कराया, महादेवजी ने जिसमें ताण्डव या उद्धत नृत्य 
और पार्वतीजी ने जिसमें छास्य या कोमल नृत्य जोड़ा, उस नाट्यबेद के पूरे लक्षण 
भला कौन कह सकता है? 

शारदातनय ने ग्यारह॒वीं शताब्दी में रचे हुए अपने ग्रंथ भावप्रकाशन' के दशम 
अधिकार में संगीत की उत्पत्ति के प्रसंग में नाट्यवेद की उत्पत्ति और उसके विकास का 
नये ढंग से परिचय देते हुए बताया है--- अत्यन्त प्राचीन काल में स्वायंभुव मनु ने अपने 
पिता सूर्य से कोई मनोविनोद का साधन पूछा। इस पर सूर्य ने उन्हें बताया कि सृष्टि 
कर चुकने पर ब्रह्माजी ने भी महाविष्ण से यही प्रार्थना की थी। महाविष्णु ने उन्हें 


नादय की उत्पत्ति ७ 


शिवजी के पास भेज दिया। शिवजी ने अपने गण नन्‍्दी को पहले ही गान्धर्व विद्या 
सिखा दी थी इसलिए उन्होंने नन्‍न्दी को आदेश दिया कि गान्धवे बेद के सब तत्त्व ब्रह्मा 
जी को बता दो। वह सीख चुकने पर ब्रह्माजी ने एक नट की कल्पना की। तत्काल 
पाँच शिष्यों के साथ एक मुनि वहाँ आकर प्रकट हो गये जिहें ब्रह्माजी ने सांगोपांग 
नाट्यवेद सिखा दिया। मुनि और उनके शिष्यों ने नाट्यवेद सीखकर गीत और रसों 
से भरे हुए अनेक नाटक दिखाकर ब्रह्माजी को प्रसन्न कर दिया। इस पर ब्रह्माजी ने 
उन्हें वरदान दिया कि आप लोग तीनों लोकों में भरत कहलायेंगे और यह नाट्यवेद 
भी आप लोगों के ही नाम पर भारत” कहलायेगा। यह कथा सुनकर स्वायंभुव मनु ने 
ब्रह्मा के रचे हुए नाट्यवेद का प्रवार करने के लिए भरतों को आज्ञा दी कि तुम लोग 
इसके साथ भारतवषं में चले जाओ। उन्होंने अयोध्या में जाकर अनेक नाटक खेले 
और भारत के विभिन्न प्रदेशों में नाट्यशास्त्र का प्रचार किया।' 

इन सब वर्णनों से निम्नांकित महत्त्वपूर्ण तत्त्वों का ज्ञान हीता है -- 

१--नाटक ऐसा खेल है जो देखा और सुना जा सके, पढ़ने की वस्तु नहीं है। 

२--उसका प्रयोग किया जाता है अर्थात्‌ वह दर्शकों के सम्मुख खेला जाता है 
जिसे सब वर्णों के लोग समान रूप से देख सकते और उसका आनन्द ले सकते हैं । 

३--इसमें इतिहास से भी कथाएँ ली जाती हैं। 

४--इसके द्वारा लोग धर्म, अर्थ और यज्ञ प्राप्त कर सकते हैं । 

५--इसके द्वारा सुन्दर उपदेश दिये जा सकते हैं। 

६--केवल भूतकाल के ही नहीं, वर्तमान और भविष्यकाल के कार्यों की कल्पना 
करके उनका अनुकरण भी दिखाया जा सकता है। 

७--इससे सभी शास्त्रों के तत्वों का निरूपण और सभी शिल्पों का प्रदर्शन हो 
सकता है। 

८--इसके चार प्रमुख अंग हैं--पाठ्य, गीत, अभिनय और रस। 

९---आगे चलकर इसमें ताण्डव और लास्य नृत्य का भी संयोग हुआ है। 

१०--पहले केवल पुरुष ही सब अभिनय करते थे। 

यदि ऊपर दिये हुए पौराणिक आख्यानों को हम काल्पनिक भी मान लें तब भी 
इसमें कोई सन्देह नहीं कि नाट्य का प्रयोग हमारे देश में अत्यन्त प्राचीन काल से होता 
चला आया है और उसकी परम्परा कभी लुप्त नहीं हुईै। वेद के अतिरिक्त सर्वेप्रथम 
आदि-कवि महर्षि वाल्मीकि ने ही अयोध्या को वधूनाटक-संघेइ्च संयुक्ताम्‌! (गणिका 
और नाटक-मण्डलियों से युक्त ) कहा है और राम के अभिषेक के समय बताया है कि 
नटों, नतेकों और गायकों के गीत और मनोहर वचन जनता सुन रही थी।' 
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महाभारत के हरिवंश पर्व में इक्यानबे से सत्तानबेवें अध्याय तक वच्च्ननाभ के वध 
और प्रद्यम्न के विवाह-प्रकरण में रामायण नाटक और कौबेर-रम्भाभिसार नाम के 
नाटक के प्रयोग का बड़ा अद्भुत विवरण मिलता है, यथा--श्री कृष्ण ने अपनी माया 
से भद्र नाम का एक नट उत्पन्न करके उसके साथ भीमवंशी यादवों को नट बनाकर 
वज्नाभ के वज्पुर में भेजा, जहाँ प्रदम्न ही नायक बने, साम्ब यादव विदृषक बने, 
गद पारिपाश्विक बने और अन्य यादव नटी बन-बनक्र रामायण नाटक खेलने लगे, 
जिसमें नटों ने दशरथ, ऋष्यश्वृंग, शान्ता, राम, लक्ष्मण, भरत और शत्रुघ्न का ऐसा 
सटीक अभिनय किया कि सब दानव-समाज विस्मित हो गया। उनकी प्रशंसा सुन- 
क्र वज्ज॒नाभ ने उन्हें अपने यहाँ नाटक खेलने का निमंत्रण दिया जहाँ उन्होंने कौतेर- 
रम्भाभिसार नाटक खेला। वह नाटक इतना सुन्दर हुआ कि दैत्यों और उनकी स्त्रियों 
ने अपने-अपने आभूषण तक उतारकर दे डाले । 

पाणिनि ने अपनी अष्टाध्यायी में शिल्लाली और कृशाइव के नट-सूत्रों का नाम 
लिया है, किन्तु उन सूत्रों का कोई उल्लेख नहीं मिलता। वात्स्यायन ने अपने कामसूत्र 
के नागरकवृत्त-प्रकरण में घटानिबन्धन' (मेले) पर लिखा है--पखवाड़े या महीने 
के निश्चित या प्रसिद्ध पर्व के दिन सरस्वती के मन्दिर में (या विद्यालयों में ) राजा 
की ओर से नियुक्त नटों के द्वारा नाटक या उत्सब्न हुआ करें। उसी ग्रंथ के घृूपविलेपन- 
घटा-प्रकरण' में कहा गया है--बाहर से आये हुए नटों को चाहिए कि पहले दिन 
नागरों को अपना नाटक दिखायें और जो कुछ ठहराव हुआ हो उसे दूसरे दिन ले लें। 
यदि फिर भी लोग देखना चाहें तो व्यवस्था के साथ उनका खेल देखें, अन्यथा उन्हें 
बिदा कर दें। संकट और उत्सवों में उनके साथ वही व्यवहार करना चाहिए जो राज्य 
की ओर से नियुक्त नटों के साथ किया जाता है।' 

कौटिल्य के अर्थशास्त्र में भी अध्यक्ष-प्रचार-अधिकरण के सत्ताईसवें अध्याय में 
लिखा है--नट (अभिनय करनेवाले), नतेंक, गायक, वादक, वाग्जीवक (कथा, 
चुटकुले या कहानी कहकर जीविका कमानेवाले ) , कुशीकूव (नृत्य दिखाकर गानेवाले ) , 
प्लवक (रस्सी पर चढ़कर खेल दिखानेवाले), सौभिक (ऐन्द्रजालिक नट), चारण 
(भाट, भाँड़, मल्‍ल आदि ) तथा स्त्रियों के द्वारा अपनी जीविका कमानेवालों की स्त्रियों 
और छिपकर व्यभिचार आदि से जीविका कमानेवाली स्त्रियों के साथ भी गणिकाओं 
के लिए प्रयक्त होनेवाले नियमों का व्यवहार किया जाय और यदि नट आदि की कोई 
मण्डली किसी दूसरे देश से नाटक या खेल दिखाने के लिए आये तो प्रत्येक खेल दिखाने 
का पाँच पण कर राजा को दे।' 


इतना ही नहीं, अभिनय-कला तथा अन्य कलाएँ सिखाने कै लिए राजा की ओर 
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से व्यवस्था का विधान भी अर्थशास्त्र में दिया है--राजा को चाहिए कि गणिका, 
दासी तथा रंगमंच पर अभिनय करके जीविका कमानेवाली स्त्रियों को गाना, बजाना, 
नाचना, अभिनय करना, लिखना, चित्रकारी करना, वीणा, विशेष रीति से वेणु तथा 
मुदंग बजाना, दूसरे के चित्र को पहचानना, मन्ध बनाना, माला गूंथना, शरीर दबाना, 
साज-सज्जा करना और चौंसठ कलाएँ आदि सिखाने के लिए आचाये नियुक्त करे 
और उस पर राजमण्डल (नगर या ग्रामों) से आनेवाली आय से व्यय करे। 

इन सब विवरणों से स्पष्ट है कि चाणक्य के समय में अर्थात्‌ तीसरी शताब्दी ई० 
पू० में हमारे देश में नाट्य-विद्या को राजाश्रय मिला हुआ था, उसके शिक्षण की 
व्यवस्था थी, उसके प्रयोग व्यापक रूप से किये जाते थे, जनता की उसमें रुचि थी, 
नाट्य-मण्डलियाँ घूम-घूमकर नाटक करती थीं, राजा की ओर से उनका संरक्षण होता 
था, स्त्रियाँ भी नाठकों में भाग लेने लूगी थीं, पक्के नाट्य-भवन नहीं थे, विभिन्न पर्वों 
और अवसरों पर तात्कालिक रंगशालाएँ बना ली जाती थीं और अनेक आचार्यों ने 
नट-सूत्र लिखे थे। 

जनियों के रायपसेणीय सुत्त नामक ग्रंथ में कथा आयी है कि जब भगवान्‌ महावीर 
आमलकप्पा नगरी के अम्बसाल वन में अशोक वृक्ष के नीचे बड़ी सी काली शिला 
पर आकर बैठे उस समय सूर्योपदेव ने वहाँ आकर गा-बजा और नाचकर पहले वन्दना 
की और फिर बत्तीस प्रकार के अभिनयात्मक नाटक खेले जिनमें सागर की तरंग, 
चन्द्रोदय, सूर्योदय, हाथी की गति और लिपि आदि के अभिनय भी थे। इसका अर्थे 
यह है कि जैनियों में महापुरुषों के समक्ष अभिनय करके उनका आदर करने की परम्परा 
विद्यमान थी। महावीर स्वामी के रगभग दो या सवा दो सौ वर्ष बाद भद्गबाहु स्वामी 
ने भी कल्पसूत्र में जड़वृत्ति साधुओं का उल्लेख करते हुए बताया है कि कोई साधु मार्ग 
में नटों का नाटक देखने के लिए रुक गया था। जब उससे कहा गया कि नटों का नाटक 
नहीं देखना चाहिए तब वह नटियों का नाटक देखने लगा। इसका अर्थ यह है कि चौथी 
शताब्दी ई० पू० में नटों और नटियों की अलग-अलग नाट्य-मण्डलियाँ बनी हुई थीं 
जो स्थान-स्थान पर नाटक किया करती थीं। 

बौद्धों में भी नाटक का बड़ा सम्मान रहा है क्योंकि राजगृह में एक बार बुद्धदेव के 
समक्ष उनके पट्ट शिष्य मौद्गलायन और उपतिष्य ने भी अभिनय करके दिखाया था। 
इसके पश्चात्‌ हमें भास के नाटकों से नाटक-रचना और उनके प्रयोगों की पूरी लिखित 
परम्परा ही मिल जाती है। महाभाष्यकार पतंजलि ने अपने महाभाष्य में कंस-वध 
और बलि-बध नाटकों के प्रयोगों का संकेत दिया है। ललितविस्तर, अवदानजातक, 
सद्धमंपुंडरीक आदि बौद्ध ग्रंथों में विशेष पर्वों पर नाटकों के अभिनय का स्पष्ट 
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यात्राओं' में मिलता है।' कीथ ने इस मत का खण्डन करते हुए कहा है--ये नाटकीय 
संवाद नहीं, वेसे ही कमंकाण्डीय संवाद हैं जैसे ईसाई गिरजाघरों में आज भी 
होते हैं। विन्टरनित्स ने इन सुक्‍तों को नाटक का स्थानापन्न तो नहीं पर नाटक का 
दूसरा रूप माना है। 

अभिनव-भरत का मत है कि ये दोनों सिद्धांत भ्रामक हैं, क्योंकि नाट्य तो स्वतः 
चाक्षुष यज्ञ और उसका शास्त्र पंचम बेद है जिसकी पूर्णतः अलग सत्ता है। नाट्यशास्त्र 
के प्रारम्भ में बता भी दिया गया है कि चारों बेदों से चार तत्त्व लेकर ही नाट्य की 
रचना हुई। अतः: वेदों को नाट्य का मूल स्रोत तो मान सकते हैं किन्तु वैदिक कर्मकाण्ड 
को नाटक कहना या उसके संवादों को नाटकीय बताना भ्रम है। 

मेक्डौनल ने बताया है कि नट और नाटक शब्द नट धातु से निकले हैं जो संस्क्रत 
की नृत्‌ (नाचना) धातु का प्राकृत या देशी रूप है। यही नाच सम्भवतः भारतीय नाटक 
का पूर्वरूप है जिसमें पहले नाच या गरीर-संचालन के साथ, हाथ तथा मुख के भावों का 
अभिनय होता रहा होगा और जिसमें फिर गीत भी जुड़ गये होंगे। इसी प्रकार नाटक 
के पौराणिक आविष्कर्ता का नाम भी भरत पड़ गया होगा जिसका अर्थ नट है। आज 
भी गुजराती में नट को भरोत' कहते हैं। किन्तु मैक्डौनल का यह मत भ्रामक है। 
संस्क्रत में नट्‌, नृत्‌ और णटट्‌ तीन धातुएँ हैं जिनसे क्रमशः नाट्य, नृत्य और नृत्त शब्द 
बने हैं और इन तीनों के अर्थ भी भिन्न हैं। वाक्‍्यार्थाभिनयं रसाश्रयं नाट्यम्‌, पूरे वाक्य 
के अर्थ को अभिनय द्वारा प्रदर्शित करके रस उत्पन्न करने को नाट्य कहते हैं।' पदार्था- 
भिनय॑ भावाश्रयं नृत्यमू, केवल किसी शब्द के अर्थ का अभिनय करके उसका भाव प्रद- 
शित करने को नृत्य कहते हैं। नृत्तं तालूल्याश्रयमू, ताल और लय के साथ हाथ-पैर 
चलाने को नृत्य कहते हैं। इन तीनों शब्दों को एक दूसरे का पर्याय नहीं समझना 
चाहिए। 

पिशेल का मत है कि हिन्दू नाटकों की उत्पत्ति कठपुतलियों के नाच से हुई। ये 
पुतलियाँ प्राचीन भारत में ऊन, लकड़ी, भैंस के सींग और हाथी-दाँत की बनी होती 
थीं। यहीं तक नहीं, बोलनेवाली पुतलियाँ भी रंगमंच पर लायी जाती थीं जिनका 
विवरण राजशेखर की बालरामायण में मिलता है। ये पुतलियाँ डोरे से चलायी जाती 
थीं और वह चलानेवाला सूत्रधार' कहलाता था। अतः नाठकों के प्रारम्भ में आने- 
वाला सूत्रधार शब्द ही इस बात का प्रमाण है कि पुत्तलिका-नृत्य से ही नाटक का प्रार- 
म्भ हुआ। पाण्डुरंग पण्डित ने भी पिशेल के इस मत का समर्थन किया है। किन्तु 
रिजवे ने इसका खण्डन करते हुए बताया है कि पुत्तलिका नाटक और छाया नाटक तो 
वास्तविक नाटक के सस्ते अनुकरणात्मक प्रदर्शन-मात्र हैं। भरत ने अपने नाट्यशास्त्र 
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के भूमिका-पात्र-विकल्प' नामक ३५वें अध्याय में सूत्रधार का वर्णन करते हुए लिखा 
है-- आशीर्वाद से युक्त मधुर वाक्य और मंगलाचार के साथ जिसमें सब लोगों 
की स्तुति हो उसे नानदी कहते हैं। गीत, वाद्य और पात्र सबको समान रूप से जानने- 
वाले तथा शास्त्र के अनुसार उनका प्रयोग करनेवाले व्यक्ति को सूत्रधार कहते हैं।' 
सूत्र शब्द का अर्थ केवल डोरा ही नहीं है। सूत्र की व्याख्या यह की गयी है--- 


स्वल्पाक्ष रमसंदिग्ध॑ सारवहिश्वतोमुखम । 
अस्तोभमनवद्य॑च्॒ सूत्र सूत्रविदों विदुः॥ 


[ जिसमें थोड़े और निश्चित अक्षर हों, किसी सार्वभौम सिद्धांत का तत्त्व निहित 
हो, जिसका अर्थ स्पष्ट और निर्दोष हो उस कथन के ढंग को सूत्रज्ञाता लोगों ने सूत्र कहा 
है।| अतः सूत्रधार को पुतली नचानेवाला समझना बड़ा भारी भ्रम है। नज्जराज- 
यशोभूषण के रचयिता अभिनव कालिदास ने भी सूत्रधार का लक्षण बतलाते हुए 
कहा है-- नायक के गुण तथा कवि की रचना को सूत्र में वर्णन करने और रंगमंच की 
सजावट करने में जो चतुर हो वह सूत्रधार कहलाता है--- 


आसूत्रयन्‌ गुणान्नेतुः: कवेरपि च वस्तुनः। 
रंगप्रसाधनप्रौटद:. सृत्रधार  इतीरितः॥। 


डाक्टर पिशेल का यह भी मत है कि मलाया, कम्बोदिया, स्थाम, चीन, बरमा, 
जापान, अरब, रूघु एशिया और उत्तरी अफ्रीका में जिन छाया-नाटकों का बड़ा प्रचार 
है उन्हीं से नाटकों की उत्पत्ति हुई। ल्यूडसं और डाक्टर कोनो ने भी इसका समर्थन 
किया है। किन्तु संस्कृत के नाट्य-लक्षण-प्रन्थों में छाया-नाटक का कोई विवरण प्राप्त 
नहीं होता। संस्कृत साहित्य में सात छाया नाटकों का विवरण मिलता है जिनमें सबसे 
प्राचीन दृतांगद है। विल्सन की कल्पना है कि छाया-नाटक वास्तव में नाटक की रूप- 
रेखा को कहते होंगे। प्रोफेसर लेवी ने भी बहुत संकोच के साथ यही बात मानी और 
पिशेल ने भी आगे चलकर छाया-नाटक को अर्ध-नाटक माना है। किन्तु एक अन्य लेख 
में उन्होंने बताया है कि छाया-नाटक का शुद्ध और केवल अर्थ छाया द्वारा नाटक दिखाना 
है। नीलकण्ठ ने महाभारत की टीका में रूपोषजीवनम्‌' की व्याख्या करते हुए इस 
प्रकार के नाटकीय प्रयोग का उल्लेख किया है जिसे दक्षिण में 'जलमण्डपिका' कहते हैं 
जिसमें एक महीन कपड़ा टाँगकर उसके पीछे चमड़े की मूर्तियों द्वारा राजाओं, मंत्रियों 
आदि का अभिनय दिखाया जाता था। किन्तु प्रमाण के अभाव में इस मत का कोई 
महत्त्व नहीं है। 


१४ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


डाक्टर रिजवे ने नाट्य की उत्पत्ति के सब सिद्धान्तों का खण्डन करके संस्कृत नाटक, 
रामलीला, रासलीला और यात्रा के उत्सवों की उत्पत्ति का सिद्धांत निकाला है कि 
वीरों के पराक्रमों और कष्टों की स्मृति को समाज में बने रहने देने के लिए उनकी कथाओं 
को नाटकीय स्वरूप दिया गया। यद्यपि डा० रिजवे ने इस मत का प्रतिपादन यूनानी 
त्रासदों की उत्पत्ति के सम्बन्ध में किया था पर बाद में उन्होंने उसी मत को भारतीय 
नाटक की उत्पत्ति के लिए भी मान लिया और भारतीय साहित्य से उदाहरण दे-देकर 
यही दिखलाने का प्रयत्न किया कि सब नाटकीय प्रवृत्तियों के पीछे मृत वीर पुरुषों के प्रति 
आदर दिखलाने की भावना है। यह मत भी भ्रामक है, क्योंकि यद्यपि नाटक में इतिहास 
का भी संयोग माना गया है किन्तु नाटकों के अनेक रूप काल्पनिक और पौराणिक भी होते 
हैं। अतः केवल वीरों के समादर को ही नाटक की उत्पत्ति मानना उचित नहीं है। 

रिजवे के उपयुक्त मत का खण्डन करते हुए कीथ ने एक विचित्र मत सुझाया है 
कि जाड़ा, गर्मी, वर्षा आदि प्रकृति के परिवर्तन और एक ऋतु पर दूसरी ऋतु का आधि- 
पत्य दिखलाने के लिए नाटकों की रचना हुई। महाभाष्य में आये हुए कंस-वध नाटक 
की व्याख्या करते हुए उन्होंने बताया है कि उसमें कंस-रूपी हेमन्त पर कृष्ण-रूपी ग्रीष्म 
की विजय दिखलाकर उद्भिज्ज प्रकृति के वास्तविक जागरण का रूपकात्मक प्रदर्शन 
दिखलाया गया है। किन्तु स्वयं कीथ ने ही आगे चलकर इस मत को अमान्य घोषित 
कर दिया। कुछ विद्वानों ने नेपाल राज्य का इन्द्रध्वज महोत्सव देखकर यह सिद्धांत 
निकाला कि जैसे यूरोप के मेपोल नृत्य से यूनानी नाटक की उत्पत्ति हुई, उसी प्रकार 
इन्द्रध्वज उत्सव से भारतीय नाटक की उत्पत्ति हुई। नाटय-चश्ास्त्र में तो कथा ही 
आयी है कि महेन्द्रध्वजोत्सव के अवसर पर नाटक खेला गया। किन्तु इससे तो नाटक 
के अवसर का संकेत मिलता है, उसका कारण नहीं। 

बेवर ने यवनी, यवनिका और शकारि शब्दों के आधार पर यह सिद्ध करने का 
प्रयत्न किया कि भारत के हिन्दुओं ने उस' समय नाट्य-कला सीखी जब यूनानियों से 
भारतवासियों का सम्पर्क स्थापित हुआ। विण्डिश, सिल्वाँ लेवी, डा० कीथ और ई० 
ब्रान्दे ने भी इसका समर्थन किया है। किन्तु भारतीय नाटकों पर यनानी नाटकों का कोई 
प्रभाव नहीं पड़ा, क्योंकि न तो यूनानी नाटकों के समान भारतीय नाठढकों में 
सम-गान (कोरस ) होता था, न इनमें एक-एक करके अभिनेताओं का क्रम बढ़ा, न 
यहाँ मुख पर मुखौटा और परों में ऊंची खड़ाऊँ बाँधने का प्रचलन था, न हमारी रंग- 
शालाओं का निर्माण उनके समान था और न हमारे यहाँ भय और करुणा उत्पन्न करने 
वाले त्रासद और फहड़ गीतों से भरे हुए प्रहसन ही चले। अतः यह कहना नितान्‍्त 
अआ्रामक है कि भारत ने यनान से नाट्य-कला सीखी। 


नाट्य की उत्पत्ति १५ 


यूनान में नाटक की उत्पत्ति 
अरस्तू ने अपने काव्यश्ास्त्र (अरिस्तौतछउस पेरि पोइतिखीस) में यूनानी 


नाटकों की उत्पत्ति के सम्बन्ध में कहा है कि त्रासद तो उन स्तोत्रों के साथ उत्पन्न हुआ 
जो यूनान के दि अनसुस या बाखस देवता की उपासना में गाये जाते थे। ये गानेवाले 
अपना आधा शरीर बकरे की खाल से ढककर उग्र स्तोत्र (दिथुरंब) गाया करते थे। 
इसलिए उनके गीतों को त्रेगोदा (अजागीत ) कहने लगे और जब उन गीतों में नाटक- 
कारों ने अभिनेताओं का समावेश करके नाटकों की रचना की तब वे नाटक त्रेगोदी या 
ट्रेजेडी (त्रासद) कहलाने लगे। यूनानी प्रहसनों का प्रादुर्भाव उन फूहड़ गीतों के 
साथ हुआ जो अब भी यूनान के बहुत से नगरों में गाये जाते हैं। यूनानी प्रहसनों में 
बहुत पीछे तक यह अभद्र प्रथा रही कि उनके अभिनेता क्ंत्रिम पुरुष-जननेन्द्रिय लगा 
कर अभिनय करते थे। आगे चलकर इस जननेन्द्रिय को ढकने की भी व्यवस्था की गयी 
किन्तु जिन प्रहसनों के समवेत गीतों में पक्षियों का या पशुओं का वर्णन होता था उनमें 
वे ज्यों के त्यों बने रहे। 

प्रारम्भ में वहाँ एक प्रजननोत्सव हुआ करता था जिसमें लोग मानव-प्रजनन के 
प्रतीक के रूप में पुरुष-जननेन्द्रिय का कृत्रिम रूप बनाकर कृषि के उत्पादन के निमित्त 
खेत में चारों ओर घुमाते थे और तत्सम्बन्धी फूहड़ गीत गाया करते थे। आगे चलकर 
मीनेन्द्र (मिनेण्डर) के समय तक जननेन्द्रिय का प्रदर्शन पूर्णतया बन्द हो गया। 


रोम के नाटक 


रोम के नाटकों की उत्पत्ति के सम्बन्ध में कथा है कि जब ३६४ ई० पृ० में रोम में 
महामारी का प्रकोप हुआ उस समय रोमवालों ने इत्र्‌्रिया के लदियों को नृत्य और अभि- 
नय के द्वारा महामारी दूर करने का निमंत्रण दिया। यह बात सत्य न भी हो तब भी 
रोम के नाटकों पर इत्र्रियावालों का बड़ा प्रभाव था और यह बहुत सम्भव है कि वहाँ 
की नाटकीय कृतियाँ फेसेनाइन पद्यों से ही प्रादुभृंत हुई हों। इसी प्रकार अतेला के 
तास्तन नगर में सम्भवत: यूनानी प्रभाव से ही फ़ेबुला अतेलाना' नाम का एक ऊटपटाँग 
प्रकृति का नाटक प्रचलित हुआ और इत्ररिया के लदियों के बेढंगे विनोद से भरे हुए 
फेसेनाई पद्यों के मेल से सत्रा' नामक नाटकीय रूप विकसित हुआ जिसमें वंशी के साथ 
अन्य वाद्यों और अभिनय की दौलियों का प्रयोग हुआ। किन्तु ये सभी अटकलें ही हैं। 


चीनी नाटक 


एक मत यह है कि चीनी नाटक ईसा से अठारह शताब्दी पहले प्रयुक्त किये जाते 
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रहे । दूसरा मत यह है कि ५८० ईसवी में वाह ते नामक चीनी सम्राट ने नाटक का आवि- 
घ्कार किया। किन्तु अधिकांश विद्वात्‌ इसका श्रेय ७२० ईसवी के सम्राट यूवेन्तशन 
को देते हैं। त-आऊू परिवार के (७२०-९०० ईसवी ) सम्राटों ने त्साव, वेनखि नाम के 
वीर नाटक लिखवाये थे। इसके परइचात्‌ शुंग परिवार वालों ने खिव नाम के नाटक 
लिखवाये। चीनी नाटकों की उत्पत्ति नुत्य और गीत के संयोग से मानी जाती है। 
आठवीं शताब्दी ईसवी में चीन में फ-आहू परिवार के एक सम्राट ने 'नाशपाती का 
उद्यान नाम की एक संगीत-परिषद्‌ भी स्थापित की थी जिसमें बाद को नाटक की भी 
चर्चा होने लगी किन्तु वास्तविक नाट्यकला वहाँ बहुत पीछे प्रवरतित हुई। वहाँ के 
सभी नाटक सद॒गुणों का प्रचार और उच्च आदर्शो की प्रशंसा के लिए लिखे गये, 
इसलिए वे सब रूढ़ बने रहे। 


जापानी नाटक 


जापानियों का कथन है कि सन्‌ ८०५ ई० में ज्वालामुखी के फटने से जब पृथ्वी 
धेंसने लगी तब उसकी रक्षा के लिए जो सम्बासों नामक नृत्य प्रचलित किया गया वही 
जापानी नाटक का मूल है, किन्तु प्राचीन विषयों के लेख (कोंजिके ७१२ ईसवी) में 
एक कबूरा नाम के देवी संगीत का वर्णन दिया हुआ है जो सम्भवत: परस्पर देवताओं के 
बीच या उनके सम्मुख गाया जानेवाला गीत रहा होगा। यद्यपि जापानी नाठकों में 
कथाएँ जापानी ही रहती हैं किन्तु कहा जाता है कि छठी शताब्दी के अन्त में हादाकावत्सु 
नाम के एक चीनी ने जापानियों के निमंत्रण पर विनोदात्मक उत्सव के रूप में तेतीस 
नाटक लिखकर जापानी नाटक का श्रीगणेश किया। सन्‌ ११०८ में इस्सोनो लोलजी 
नाम की जापानी स्त्री ने भी नाटक का एक रूप चलाया था, जिसके कारण जापानी 
लोग उसे जापानी नाटक की माता कहते हैं। वह पुरुषों का वेष धारण करके नृत्य या 
अभिनय (बोरेकोमाइ ) किया करती थी। किन्तु सर्वसम्मति से जापानी नाटक के प्रथम 
प्रयोग का श्रेय सरुवाका काडबुरों को दिया जाता है, जिसने १६२४ में ये-दो नगर में 
पहली रंगशाला स्थापित की। 


पंटुन और चरित्र 


मलाया, जावा और सुमात्रा में जो नाटक या नाटकीय प्रदर्शन मिलते हैं उन सव 
का आधार भारतीय कथा-साहित्य है। जावा में लोक-विनोद के लिए उपस्थित किये 
जाने वाले काव्यों के दो रूप हैं--एक तो पंटुन, जो उपमाओं से भरी छोटी सी आख्या- 
यिका होती है और दूसरा होता है चरित्र, जिसमें संवाद भी होता है और संगीत भी । 
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कहते हैं कि इन चरित्रों से ही जावा के उन नाटकों की उत्पत्ति हुई है जिनमें देवताओं 
और राजाओं के श्रेष्ठतम रूपों का वर्णन मिलता है। 


तमाशा या तग़लीद 


फ़ारस, तुकिस्तान, अरब आदि पश्चिमी एशिया के देशों में प्राचीन नाटकीय साहित्य 
का कोई प्रमाण नहीं मिलता, किन्तु आगे चलकर दो प्रकार के नाटकीय रूप प्रचलित 
हुए; एक धारभिक और दूसरा लोक प्रिय प्रहसन या भेंडती का खेल। फ़ारस में अली और 
उनके परिवार की वीरगति के सम्बन्ध में ताजिया नाम के गीत और संबाद गाये जाते 
हैं। उन्नीसवीं शताब्दी के आरम्भ तक तो ये ताजिए (रोदन-गीत ) केवल शहीदों 
के सम्मान में शोकगीत या मसिए के रूप में थे किन्तु आगे चलकर ये हसन और हुसेन 
के जीवन सम्बन्धी रहस्यमय नाटक के रूप में नाटकीय दृश्यावली के साथ प्रस्तुत किये 
जाने छगे। इस नाटक के प्रारम्भ में रौज़े खाँ नाम के अर्ध-मौलवी जैसे एक सज्जन 
आते हैं जो अपने को मुहम्मद साहब का वंशज बताकर नाटक की प्रस्तावना में गद्य 
और पद्यमय भाषा में अत्यन्त करुणाजनक ढंग से वी रों का गुणगगान करते हुए और कथा 
का विषय बताते हुए जनता को उत्तेजित करते हैं। दूसरे प्रकार का फ़ारसी नाटक 
तमाशा कहलाता है जो प्रहसन या भेंडती के ढंग का होता है और जिसे तग्रलीद (छद्म- 
वेश ) कहते हैं। इसका खानाबदोश ( भ्रमणशील ) नट अभिनय करते फिरते हैं। वर्ते- 
मान फ़ारसी नाटकों पर पश्चिमी प्रभाव भी दिखाई पड़ने लूगा है, किन्तु अभी तक 
अच्छे नाटक वहाँ नहीं लिखे गये। 

यद्यपि मिस्र की सभ्यता बहुत ही पुरानी है, फिर भी नाटक की भावना वहाँ 

लुप्त रही। हाँ, मिस्र की देहाती जनता वहाँ के प्रधान देवता ओसिरिस के सम्मान 
में यात्राएँ (जुल्स ) निकाला करती थी जिनमें से कुछ में पुरुषों की जननेन्द्रिय के कृत्रिम 
रूप हाथ में लेकर स्त्रियाँ खेत में घूमा करती थीं। 

अमरीका की आदि-निवासी, पोलिनेशिया तथा अन्य प्रदेशों की जातियों के 
नृत्यों में नाटक के कुछ छिटपुट तत्त्व मिल जाते हैं। इसी प्रकार दक्षिण समुद्र के द्वीपों 
में नृत्य-गीत के साथ संवाद से युक्त कुछ उत्सव और प्रदर्शन होते हैं। पिछूविया वालों 
के इनका नाटकों में से अपुबालेन्ते नामक एक नाटक होता है जिसके साथ अज्ञेतक 
नाटकीय नृत्य रबेनालअचि की तुलना क॑, जा सकती है, जिसमें संग्राम की विभीषिका 
का वर्णन अधिक होता है, नाटकीय चरित्र-चित्रण की भावना कम। फ्रांस, जर्मनी, 
इंग्लेड, स्पेन और रूस आदि अन्य यूरोपीय देशों के नाटकों का मूल यूनान और रोम 
ही है। 
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अभिनव-भरत का मत है कि उल्लासपूर्वक नाचना, कूदना, कोछाहलू करना, अनु- 
करण करना आदि मनुष्य की स्वाभाविक क्रियाएँ हैं। इन स्वाभाविक आदिम क़ियाओं 
का व्यवस्थित रूप ही रूपक या नाटक के रूप में विकसित हुआ और लोगों को चिन्ता- 
मुक्त करने, संगीत-कथा-अभिनय के संयोग से जनता का मनोविनोद करने, उन्हें उपदेश 
देने तथा उनकी वृत्तियों का संस्कार करने के उद्देश्य से विशेष पर्वों और उत्सवों पर 
प्रयोग करने के लिए व्यवस्थित नाट्य की उत्पत्ति हुई, जिसमें आगे चलकर विभिन्न 
वृत्तियों के अनुसार नाटकों के भेद हुए और सब प्रकार के लोकजीवन का इसमें अनु- 
करण किया जाने लगा। जब पहले-पहल भरत ने महेन्द्रविजयोत्सव के अवसर पर 
देत्यदानवनाशनम्‌' नाम का नाटक खेला तब उसे देखने के लिए जो देत्य और दानव 
आये थे उन्हें अपने पराभव की कथा सुनकर और देखकर बड़ा क्रोध आया और उन्होंने 
कुछ ऐसी माया रची कि नटों की बोली बन्द हो गयी, उनके हाथ-पैर जकड़ गये, वे 
पाठ भूल गये और नाचने के लिए उनके पैर ही नहीं उठे। इन्द्र को जब इसका ज्ञान 
हुआ तब उसने सब देत्यों को पीट-पीटकर बाहर निकाल दिया और नाट्यशाला की 
रक्षा का पूरा प्रबन्ध कर दिया। तब देवताओं ने ब्रह्माजी से कहा कि आप देैत्यों को 
शांति के साथ समझा दें। उस समय दत्यों को समझाते हुए ब्रह्माजी ने नाट्य का स्वरूप 
बताते हुए कहा कि (इस नाट्यवेद में देत्य तथा देवता दोनों के भले-बुरे कार्यों, भावों और 
चेष्टाओं का समावेश है, अकेले तुम देत्यों का या अकेले देवताओं का ही नहीं। नाट्य 
में तो तीनों लोकों के भावों का अनुकरण हो सकता है। इसके द्वारा अनेक प्रकार के भाव 
तथा भनेक प्रकार की अवस्था वाले इस संसार की दशाओं का अनुकरण किया जा सकेगा 
ओर उत्तम, मध्यम, अधम सभी प्रकार के लोगों का चरित्र दिखाया जा सकेगा। 
ऐसा कोई ज्ञान, शिल्प, विद्या, कला, योग और कम नहीं है जो नाट्य में न दिखाया 
जा सके। इस नाट्य में सब शास्त्र, शिल्प और अनेक कर्म एक साथ दिखाये जा सकते 
हैं। सातों द्वीपों के निवासियों, देवताओं, राजाओं, ऋषियों और गृहस्थों के कार्यों का 
सब अनुकरण नाट्य कहलाता है।' नाट्य की व्याख्या भी उन्होंने यही की है-- 
अवस्थानुकृतिर्नाद्यम्‌' (किसी भी अवस्था के अनुकरण को नाट्य कहते हैं ) और इस 
नाट्य में केवल आंग्रिक और वाचिक अनुकरण ही नहीं, सात्त्वक और आहार्य 
अनुकरण भी होता है, इसीलिए साहित्यदर्पणकार ने काव्य के दृश्य और श्रव्य दो 
भेद बताते हुए दृश्य काव्य का लक्षण ही यह किया है--- 


दृष्यं तत्राभिनेयं तद्गपारोपात्तु रूपकम्‌ । 


| दृश्य काव्य अभिनय के लिए लिखा जाता है और उसमें नट लोग राम आदि 
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का स्वरूप धारण करते हैं जिन्हें नाटक के समय दर्शक लोग राम आदि मानते हैं, 
इसलिए इस रचना को रूपक भी कहते हैं।| 

इसका तात्परय यह है कि नाटक को रूपक और दृश्य बनाने के लिए उसका अभि- 
नय आवश्यक है। साथ ही अभिनय करनेवाले गायकों, वादकों, नतंकों तथा अभि- 
नेताओं की आवश्यकता और अभिनेताओं को अभिनय की शिक्षा देने के लिए नाट्य- 
प्रयोक्ता या सृत्रधार की आवश्यकता है। फिर उस तैयार किये हुए नाटक को प्रस्तुत 
करने के लिए रंगशाला की आवश्यकता है जिसमें दर्शकों के बैठने का स्थान और उनकी 
सुख-सुविधा की व्यवस्था हो, नाटक के प्रयोग के लिए दृश्य-सज्जा तथा प्रकाश-व्यवस्था 
से सम्पन्न रंगमंच हो और अभिनेताओं की वेष-भूषा तथा साज-सज्जा के लिए नेपथ्य- 
गृह हो। अतः दृश्य काव्य को दृश्य बनाने के लिए उपयुक्त सब साधनों से सम्पन्न रंग- 
शाला की जब तक उचित और नियमित व्यवस्था न हो तब तक किसी भी सुन्दर 
दृश्य काव्य या नाटक का अस्तित्व सफल नहीं माना जा सकता। इसलिए रंगशाला 
के विवरण के अन्तर्गत नाटककार, नाटक, नाटय-प्रयोक्ता, अभिनेता, अभिनय- 
कला-प्रेरक, रंगशाला-व्यवस्थापक, प्रेक्षा-गृह, रंगपीठ, दृश्य-विधान, रंगदीपन, 
संगीत, नेपथ्य-कर्म, प्रेक्षक, रस-भोग और नाट्य-समीक्षा सभी का परिचय देना 
आवश्यक है। 

शास्त्रीय दृष्टि से विश्लेषण करते हुए कहा जा सकता है कि वास्तविक ऐतिहासिक, 
पौराणिक या कल्पित कथा ही नाटक का आधार है जिसके सहारे नाटककार शब्दा्थ 
को साधन बनाकर, कथा के पात्रों के अनुरूप चरित्रों और घटनाओं को छाँटकर, पात्रों 
के संवाद और उनकी क्रियाओं के लिए रंगनिर्देश देकर, विभिन्न स्थानों तथा अवसरों 
पर होनेवाली घटनाओं को अंक और दृश्यों में विभक्त करके तथा न दिखायी जानेवाली 
घटनाओं की सूचना भ्ृच्यविधान से देकर किसी विशेष सामाजिक, नेतिक अथवा सावें- 
भौम उपदेश के लिए नाटक की रचना करता है। उसके पद्चात्‌ नाट्य-प्रयोक्ता उस 
नाटक को लेकर, उसके अनुसार पात्र चुनकर, उन्हें शिक्षा देकर नाटक की प्रकृति के 
अनुकूल रंगमंच पर दर्शकों के सम्मुख नाटक का प्रयोग करके दर्शकों का मनोविनोद 
करता हुआ उन्हें रस-मग्न करता है। इस प्रकार नाट्य-प्रयोक्‍ता तो गुरु है, नट या अभि- 
नेता साधक हैं, नाटक ही साधना-मन्त्र है, अभिनय, संगीत, ददय-सज्जा, नेपथ्य-कर्म और 
रंगदीपन ही साधन हैं, रंगमंच ही सिद्धिपीठ है, द्शंकरूपी देवताओं को तुष्ट करना ही 
उद्देश्य है और रस (आनन्द) ही साध्य है। जिस प्रकार सिद्धि प्राप्त करने के लिए गुरु, 
साधक शिष्य, मन्त्र, साधन, पीठ सबकी शुद्धता आवश्यक है उसी प्रकार नाट्य-मंत्र की 
सिद्धि के लिए सब अंगों, उपांगों और साधनों की शुद्धि परमावश्यक है। 
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प्राचीन काल में भारत में जो रंगशालाएँ बनती थीं उनका कहीं कोई अस्तित्व 
नहीं है। यूनान और रोम की रंगशालाओं के जो भग्नावशेष आजकल प्राप्त हैं वे हमारे 
बहुत काम के नहीं हैं किन्तु इधर पिछले दो सौ वर्षों से पृ और पश्चिम में व्यावसाथिक, 
अधे-व्यावसायिक और अव्यावसायिक नाट्यमण्डलियों के नाटय-प्रयोकताओं ने तथा 
नाट्य-शास्त्रियों ने अनेक वैज्ञानिक तथा मनोवैज्ञानिक परीक्षण करके रंगशाला के 
निर्माण और उसकी व्यवस्था के सम्बन्ध में जो अनेक प्रयोग किये हैं उनका ज्ञान प्राप्त 
करना नाट्य-कला से सम्बद्ध प्रत्येक व्यक्ति के लिए अनिवायं है। इसलिए इस ग्रन्थ 
में भारतीय नाटय-शास्त्र के साथ-साथ संसार के अन्य देशों की तत्सम्बद्ध प्रवृत्तियों का 
भी पूरा परिचय दिया जा रहा है जिससे यह ग्रन्थ विश्व की समस्त नाट्य-प्रवत्तियों के 
ज्ञान के लिए पूर्णतः प्रामाणिक और पर्याप्त सिद्ध हो सके । 


अध्याय ३ 
नाटककार और नाटक-रचना के सिद्धान्त 


भरत ने अपने नाटयशास्त्र के भूमिका-पात्र-विकल्प' नामक पैंतीसवें अध्याय में 
कहा है-- 
यस्माद्यथोपदिष्टान्‌ तांइ्च भावांश्च सत्त्वसंयुक्तान्‌। 
भूमि-विकल्पो नयति च नादयकारसंज्ञितस्तस्मात्‌।॥। 


[ जो व्यक्ति शास्त्रों में बताये हुए सात्त्विक भावों को पात्रों में प्रतिष्ठित करता है 
वह नाट्यकार कहलाता है।| 


नाट्यकार के गुण 


यह पहले ही कहा जा चुका है कि तीनों लोकों की सभी व्यवस्थाओं का अनुकरण 
नाट्य में होता है, अर्थात्‌ संसार में जो कुछ दुःख-सुख हैं उन सबको व्यवस्थित रूप में 
प्रकट करना ही नाट्य कहलाता है। ये सभी सुख और दु ख प्राणिमात्र के सात्तविक 
भाव है। इन्हीं सात्त्विक भावों को जो पात्रों में ढालता या आरोप करता है वही नाट्य- 
कार कहलाता है। इसका अर्थ यह हुआ कि नाट्यकार को मनुष्य के सब भावों का ठीक- 
ठीक ज्ञान होना चाहिए। उसे यह ज्ञान होना चाहिए कि किस प्रकार का, कौन 
सा व्यक्ति, किस साधारण या असाधारण परिस्थिति में, किस प्रकार बात-चीत या 
व्यवहार करता था, करता है, कर सकता है, या उसको करना चाहिए। इस दृष्टि से 
प्रत्येक नाट्यकार को विभिन्न देशों के भूत और वर्तेमान सामाजिक व्यवहारों का 
यथार्थ ज्ञान होना चाहिए। यह ज्ञान पुराण तथा इतिहास आदि के अनुशीलन तथा 
वर्तमान काल के सामाजिक आचारों के पर्यवेक्षण से ही हो सकता है। इस ज्ञान के 
अन्तगेंत उन समाजों से सम्बद्ध सब शास्त्र, शिल्प और विद्याएँ भी आ जाती हैं। अतः 
नाट्यकार को इतिहास, समाज और मानस-यशास्त्र का पूर्ण पण्डित होना चाहिए। 

किन्तु नाट्यकार की योग्यता यहीं तक परिमित नहीं होती । उसमें भूमि-विकल्प 
करने की भी योग्यता, अर्थात्‌ नाटकीय पात्रों में सात््वक भावों का उचित आरोप करने 
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की योग्यता भी होनी चाहिए। इसका अर्थ यह हुआ कि नाट्यकार अपने नाटक के 
चरित्रों में इस प्रकार के सात्त्विक भाव भरे कि उससे नाटक के उद्देश्य और रस का 
निर्वाह हो सके । यह तभी सम्भव है जब नाट्यकार रंगपीठ का सम्पूर्ण विधान जानता 
हो और लोकमानस अर्थात्‌ लोगों की मनोवृत्ति को भली-भाँति पहचानता और समझता 
हो कि कौन सी घटना किस प्रकार के पात्रों के द्वारा किस ढंग से रंगपीठ पर दिखायी 
जाय कि जनता उससे विभावित हो सके। 

रंगपीठ के आचार और विधान के अन्तर्गत दृश्य-विधान, अभिनय-कौशल, रंग- 
दीपन, नेपथ्य-कर्म और संगीत आदि सभी तत्सम्बद्ध व्यापार आ जाते हैं। जब तक 
नाट्यकार को इन बातों का ज्ञान न हो तब तक वह अपने पात्रों में सात्त्विक भावों का 
आरोपण कंसे कर सकता है। अत: नाट्यकार का लरुक्षण यह हुआ कि उसे भूत और 
वर्तमान समाज का अर्थात्‌ पुराण-इतिहास का, वर्तमान कारू के सामाजिक आचार- 
व्यवहार, शास्त्र, शिल्प और विद्याओं का तथा रंग-विधान के समस्त कौशल का 
पूर्ण पण्डित होना चाहिए। 


चार प्रकार क॑ नाटकंकार 


नाटककार प्रक्ृतित. चार प्रकार के होते हैं--अदशंवादी, सम्भावनावादी, वस्तु- 
वादी और भाग्यवादी। 


आदशंवादी नाटककार 


आदशंवादी नाटककार अपने प्रधान पात्र में केवल गुणों का ही आरोप करते हैं । 
इनमें से कुछ तो अपने देश की प्राचीन संस्क्ृति के अनुरूप आदर्श नायक और आदर 
परिणाम ढूँढ़ते हैं, कुछ नाटककार समय और युगधर्म के अनुसार आदर पात्रों की 
सृष्टि करते हैं, कुछ आदर्शवादी केवल उपयोगिता ढूंढ़ते हैं, अर्थात्‌ अपने नायक में 
केवल उन गुणों का आरोप करते हैं जो अपने समाज के लिए उपयोगी हों और कुछ 


नाटककार ऐसे आदर पात्रों की कल्पना करते हैं जो लोक-सुख या प्राणिमात्र के कल्याण 
की भावना रखते हों । 


सम्भावनावादी नाटककार 


सम्भावनावादी नाटककारों के अनुसार संसार में कोई वस्तु असम्भव नहीं है। 
उनका कहना है कि नाटकीयता उत्पन्न करने के लिए सम्भावना ही एकमात्र सिद्ध 
मार्ग है, क्योंकि साधारणत. सामाजिक नियम, राजदण्ड, लोकशील, शारीरिक निर्बलता 
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तथा अक्षमता आदि के कारण मनृष्य बहुत से इच्छित कार्य नहीं कर पाता, किन्तु 
उसे यदि छुट मिले तो वह कुछ भी करने को उद्यत हो सकता है। सम्भावनावादी 
नाटककार मानते हैं कि नाटक में नाटकीयता उत्पन्न करने के लिए ऐसे अद्भुत दृश्य 
ही दिखलाने चाहिए जो असाधारण होते हुए भी संभव और अपरिहार्थ जान पढ़ें। 
नाटककार को ऐसी परिस्थितियाँ उत्पन्न करनी चाहिए कि उनमें पड़नेवाला व्यक्ति 
चाहे जिस भी प्रकृति का क्‍यों न हो, वह विवश होकर वही मार्ग ग्रहण करे जो नाटक- 
कार को अभीष्ट हो और जिसे देखकर प्रत्येक दर्शक भी यही समझे कि “यदि मैं भी 
इस स्थान पर होता तो यही करता ।' ये लोग उस प्रकार के आकस्मिक संयोग के प्रयोग 
को नाटक के लिए बहुत महत्त्वपूर्ण मानते हैं कि जहाँ जिस बात की तनिक भी आशञ्मा 
या आशंका न हो, वहाँ वह बात हो जाय, जैसे वर्षो से बिछुड़े हुए आत्मीयों का अथवा 
खोयी हुई वस्तु का अकस्मात्‌ मिल जाना आदि। इनका कहना है कि इस प्रकार की 
घटनाओं से दर्शकों के मन में कुतूहल के आवेग की तृप्ति से कुछ विचित्र ही चमत्कार- 
पूर्ण आनन्द मिलता है। 


वस्तुवादी नाटककार 


वस्तुवादी सब नाटककार तथ्यवादी तथा प्रत्यक्षवादी हैं। उनका विश्वास है 
कि संसार में चारों ओर इतना पाप और दु:ख छाया हुआ है कि उसमें पड़कर सधे 
हुए लोग पाप को पाप और दुःख को दु:ख नहीं समझते। अतः रंगमंच पर दुःख को 
दुःख और पाप को पाप के रूप में देखकर ही उन्हें दु:ख और पाप की वास्तविक अनु- 
भूति होगी और वे उससे विरत होने की चेष्टा करेंगे। ये नाटककार भाग्य के बदले 
पौरुष में अधिक विश्वास करते हैं। इनका मत है कि मनुष्य जाति के कुछ स्वार्थी 
वर्गों ने छल तथा अन्याय के साथ अपने वर्ग के लिए कुछ विशेष सुविधाएँ सुरक्षित 
कर ली हैं और दूसरों को द:ख भोगने के लिए छोड़ दिया है। यदि समाज का विधान 
बदल दिया जाय तो वे सब दुःख दूर हो सकते हैं जिन्हें लोग भूल से ईश्वर-प्रदत्त 
या भाग्य-प्रदत्त समझते हैं। ये वस्तुवादी, तथ्यवादी, बुद्धिवादी या प्रकृतिवादी 
नाटककार केवल उन्हीं वास्तविक तथ्यों और वस्तुओं को ग्रहण करने के पक्ष में हैं जिन्हें 
तक की कसौटी पर बृद्धि ग्रहण कर सके। 


भाग्यवादी नाटककार 


भाग्यवादी नाटककारों का मत है कि मनुष्य तथा संसार के सब प्राणी परवश हैं। 
कोई अलौकिक सत्ता विशेष अवधि तक के लिए विशेष प्रयोजनों से सबको संसार में 
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भेजती है और प्रयोजन तथा अवधि पूर्ण हो जाने पर उनका संहरण कर लेती है। 
सारी सृष्टि इसी क्रम से चलती रहती है।' ये लोग कर्म-फल में विश्वास करते हैं। 
इनमें से कुछ तो इस जन्म के जीवन को पिछले जन्म और कम के संस्कार का फल मानते 
हैं। कुछ मानते हैं कि हमारे जीवन में जितनी क्रियाएँ होती हैं उतनी ही प्रतिक्रियाएँ 
होती हैं और ये सब क्रिया-प्रतिक्रियाएँ देवाधीन होती हैं। तीसरे भाग्यवादी नाटक- 
कार वे हैं जो भाग्य और पौरुष दोनों का समन्वय करते हुए मूलतः भाग्य को ही पुरुषार्थ 
से अधिक प्रबल मानते हैं । 

वास्तव में श्रेष्ठ नाटककार वही है जो किसी वाद का पल्‍ला थामकर चलने के 
बदले लोक-विनोद को आधार मानकर जीवन के उदात्त आदर्शों का उपदेश भी देता 
चलता है। 


स्वभाव के अनुसार नाटककार 


स्वभाव के अनुसार नाटककार दो प्रकार के होते हैं--गम्भीर और अगम्भीर। 
गम्भीर नाटककारों में से कुछ तो समाज के महापुरुषों, महत्त्वपूर्ण घटनाओं और उदात्त 
इतिवत्तों से अपने नाटक की सामग्री इकट्टी करते हैं और कुछ नाटककार समाज में 
व्याप्त पाप, भ्रष्टाचार और अन्याय से असन्तुष्ट होकर उस सामग्री के द्वारा अत्या- 
चारियों और अन्यायियों का भण्डाफोड़ करते हुए उनका पतन दिखाते हैं। अगम्भीर . 
स्वभाव के नाटककार एक तो वे होते हैं जो स्वभाव से ही हँसमुख, प्रसन्नचित्त और 
विनोदप्रिय होते हैं। ऐसे नाटककार विनोदपूर्ण प्रहसन लिखते हैं। कुछ अगम्भीर 
स्वभाव के नाटककार ऐसे भी होते हैं जिनमें व्यूत्पत्ति अर्थात्‌ बहु-विषयक ज्ञान की 
कमी होती है, जिनका अध्ययन परिमित और सम्पर्क निम्न कोटि के मानव-समाज से 
अधिक होता है। ऐसे नाटककार मनुष्य की दुर्बलताओं की खिल्ली उड़ाते हैं और 
मानव-समाज की क्षुद्रताओं का प्रदर्शन करके क्षुद्र मनुष्यों को समाज की आँखों में 
नीचा दिखाने का प्रयत्न करते हैं। ऐसे ही लोग प्रहसन तथा व्यंग्यात्मक और 
निन्दात्मक नाटकों की सृष्टि करते हैं। कुछ ऐसे सुलझे हुए प्रतिभाशाली नाटककार 
भी होते हैं जो उदात्त और गम्भीर नाटकों के साथ-साथ प्रहसनों की भी रचना करते 
हैं। वास्तव में ऐसे कुशल नाटककार ही महाकवि और नाट्याचार्य कहलाते हैं। 


लेखकों के स्वभाव के अनुसार नाटक के भेद 


अरस्तू ने काव्य के दो भेद--गम्भीर और हास्यजनक--बताते हुए कहा है-- 
लेखकों के व्यक्तिगत स्वभाव के अनुसार काव्य दो दिशाओं की ओर चला है। गम्भीर 
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प्रकृतिवाले लेखकों ने काव्य के रूप में श्रेष्ठ कार्यों तथा श्रेष्ठ मनुष्यों के आचार का 
अनुकरण उपस्थित किया तथा अधिक सामान्य श्रेणी के लेखकों ने निम्नतर मनुष्यों 
के आचरणों का। इनमें से दूसरे प्रकार के लेखकों ने व्यंग्य काव्यों की रचना की और 
गम्भीर लेखकों ने देवताओं की स्तुतियों तथा प्रसिद्ध पुरुषों की प्रशंसा में काव्यों की 
सृष्टि की। किन्तु वास्तविक नाटककार वही है जिसने मानव-जीवन के सभी पक्षों 
और अंगों का भली प्रकार अनुभव प्राप्त कर लिया हो, क्योंकि इतना व्यापक अनुभव 
होने पर ही वह अपने नाटकों में उपयुक्त स्थलों पर उनका उचित समावेश कर 
सकता है। 


अनभिनेय नाटक 


जिन लेखकों को रंगमंच का अनुभव नहीं होता किन्तु जिनमें काव्य-प्रतिभा होती 
है वे प्रायः ऐसे पाठ्य नाटक लिखते हैं जिनका अभिनय हो ही नहीं सकता अथवा जिनका 
प्रयोग यदि किया भी जाय तो असफल होता है। इसीलिए चौथी शताब्दी ई० पू० 
में खैरैमोन नामक यूनानी नाटककार को लोगों ने पाठय-त्रासदकार (रीडिंग ट्रेजी- 
डियन ) का दुर्नाम दे दिया था, क्योंकि उसके नाटकों में अभिनेयता की कमी थी और 
काव्यत्व अधिक था। इस प्रकार के नाटककार हिन्दी में भी बहुत हैं जिनकी प्रसिद्धि 
नाटककार के रूप में इसलिए हो गयी कि उनके नाटक किसी कारण-वश विभिन्न 
परीक्षाओं के पाठयकत्रम में निर्धारित कर दिये गये हैं। ऐसे नाटकों में अभिनय-व्यापार- 
युक्त संवादों के बदले भावपूर्ण, रहस्यमय, लाक्षणिक भाषा में दाशनिक संवाद रहते 
हैं। यही कारण है कि हिन्दी में रंगमंच और नाट्य साहित्य का उचित विकास नहीं 
हो पाया। 


भूमिका-विकल्प 


नाटक में पात्रों का चरित्रारोपण या भूमिका-विकल्प करते समय नाटककार को 
इस बात का ध्यान रखना चाहिए कि पात्र थोड़े और उतने ही हों जितने परम आवश्यक 
हों। उनके कुल, वर्ग, देश, वृत्ति, देह, लिग, मनःस्थिति, सामाजिक पद, स्वास्थ्य, 
परिस्थिति, संगति. कुल-परम्परा तथा संस्कार की भावना का योग देकर इस प्रकार 
उनकी सृष्टि की जाय कि विभिन्न नाटकीय परिस्थितियों में पड़कर वे निर्दिष्ट युग के 
अनुरूप स्वभावोचित, सम्भव तथा विश्वसनीय कार्य करते हुए नाटकीय व्यापार के 
उद्दिष्ट फलागम को सिद्ध कर सकें। किसी पात्र की वातचीत और उसका कार्य किसी 
भी प्रकार अस्वाभाविक, असम्भव तथा अविश्वसनीय न हो । 
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इस सम्बन्ध में यूरोप के नाट्याचार्यों ने चार सिद्धान्त प्रतिपादित किये हैं: १-- 
दुष्ट को भयानक चित्रित करो और सज्जन को देव-तुल्य, २--रंगशाला तो चित्रक 
(फ़ोटो के केमरे) का बिम्बग्राही काचफलक है जो सामने पड़े हुए समस्त पदार्थ को 
ग्रहण करके दिखाता है; इसलिए जिन परिस्थितियों में जैसा व्यवहार होता ही वैसा ही 
दिखाना चाहिए, ३--सुन्दर का चित्रण करो; असुन्दर स्वयं लुप्त हो जायगा, 
४--दोष दिखाओ, उन्हें देखकर मनुष्य स्वयं अपना सुधार कर लेगा। इनमें से पहला 
और तीसरा सिद्धान्त तो ग्राह्य है क्योंकि दुष्ट में श्रेष्ठता का आरोप करना नीति और 
औचित्य दोनों के विरुद्ध है। तीसरा सिद्धान्त भी ठीक है क्योंकि यदि हम सुन्दर को 
सुन्दरतम तथा अत्यन्त प्रभावशाली रूप में उपस्थित करें तो उसके प्रभाव से असुन्दर 
स्वयं लुप्त हो जायगा, क्योंकि सुन्दर तथा उदात्त की ओर मनुष्य का स्वाभाविक 
आकषंण होता है और उससे ऊपर उठने की प्रेरणा मिलती है। मनोवैज्ञानिक दृष्टि 
से भी निरन्तर सुन्दर वस्तु देखते-देखते सौन्दय-बोध इतना प्रबल हो जाता है कि असुन्दर 
की कल्पना ही समाप्त हो जाती है और मनुष्य विभावन के द्वारा अपना संस्कार कर 
लेता है। दूसरा और चौथा सिद्धान्त यथार्थवादियों या वस्तुवादियों का है, जिसकी 
व्याख्या पीछे की जा चुकी है और जिसे हम ग्राह्म नहीं समझते, क्योंकि मनुष्य अनुकरण- 
शील प्राणी है। हो सकता है कि निम्न-कोटि के पात्रों और उनके आचरणों को देख- 
कर वह भी वसा ही आचरण करने लगे। 


भूमिका-विकल्प के तीन सिद्धान्त 


पात्र चुनने और उन्हें चित्रित करने के सम्बन्ध में तीन सिद्धान्त प्रसिद्ध हैं---क्या 
है, क्या हो सकता है और क्या होना चाहिए। जो है उसी को ज्यों का त्यों चित्रित 
करना यथार्थवादी पद्धति है। क्या हो सकता है, यह दैववाद या संयोगवाद है। 
क्या होना चाहिए, यह आद्शवाद है। नाटककार को इन वादों के पचड़ों से 
ऊपर उठकर इस दृष्टि से पात्रों में चरित्रारोपषण करना चाहिए कि दर्षकों को वे 
स्वाभाविक प्रतीत हों और उनका मनोरंजन करते हुए उनका भाव-संस्कार कर 
सकते हों। 


सिद्ध-भूमिका-विकल्प 


नाट्य-मण्डलियों से सम्बद्ध नाटककार के सम्मुख सघे-सधाये चरित्र-प्रकारों का 
अभिनय करनेवाले अभिनेता रहते हैं। इसलिए वह उन परिचित चरित्रों के आधार 
पर नवीन नाटक की सुष्टि कर डालता है। सिद्ध अभिनेताओं के स्वाभाविक अभिनय 
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से काव्य का दृश्यत्व सिद्ध करके रस उत्पन्न करने में बड़ी सुविधा होती है। अभिनव- 
भरत ने काशी की अपनी अभिनव रंगशाला में इसी प्रकार के नाटक स्वयं लिखकर 
उनका प्रयोग कराया और यही कारण है कि वे सब के सब अत्यन्त सफल हुए। 

बहुत से नाटककार मुख्य नायक या नायिका के लिए अधिक वाचिक और आंगिक 
अभिनय-व्यापार का विधान करते हैं और शेष के लिए बहुत थोड़ा। यह नीति ठीक 
नहीं है। नाटककार को यह ध्यान रखना चाहिए कि नाटक के लिए जो भी थोड़े पात्र 
चुने जायें उनमें से प्रत्येक की नाटक में कुछ न कुछ व्यक्तिगत विशेषता, आवश्यकता 
और महत्ता हो तथा सब पात्रों के लिए इतना और ऐसा अभिनय-व्यापार निर्दिष्ट हो 
कि सभी को आंगिक, वाचिक और सात्त्विक अभिनय के द्वारा अपना अभिनय-कौशल 
प्रदशित कर सकने का समान अवसर मिल सके। नाटककार को नियमतः इस सिद्धान्त 
का पालन करना चाहिए कि नाटक में बहुत से निरथंक पात्र न रखे जायें, क्योंकि अनेक 
सिपाही, नागरिक, दास-दासियों और सखियों आदि की योजना करने से नाट्य-प्रयोक्‍ता 
के लिए बड़ा बखेड़ा खड़ा हो जाता है। 


स्थान-योजना 


नाटककार को रंगमंच के परिमाण, प्रदर्शन की सम्भावना, सामग्री की सुविधा 
तथा नाटकीय कथा की आवश्यकता के अनुकल ऐसे स्थानों का निर्देश करना चाहिए 
जिनका प्रबंध करना नाट्यव्यवस्थापक के लिए सम्भव हो। आकाश का युद्ध, समुद्र 
पर जलयान की घटना अथवा हरूम्बे-चौड़े उद्यान या व्यस्त सड़क का दृश्य आदि 
दिखाने के निर्देशों का पालन नहीं किया जा सकता। 


रंगमंच को मर्यादा 


रंगमंच पर नाटकीय कथा के सब अंश नहीं दिखलाये जा सकते। अतः कथा की 
प्रकृति, आवश्यकता, सामाजिक शील तथा रंगमंच की सीमा देखकर व्यापार-योजना 
करनी चाहिए । अर्थात्‌ जो घटनाएँ और क्रियाएँ रंगमंच पर सुविधा के साथ दिखायी 
जा सकें, जिनका दिखाना सामाजिक शील के विरुद्ध न हो और जिनका प्रदर्शन 
अनिवाय हो, केवल उन्हीं को प्रदर्शित करने का विधान हो, शेष कथा-भाग पात्रों द्वारा 
सूचित करा दिया जाय, जैसा संस्क्रत नाटकों में प्रवेशक, विष्कम्भक, अंकास्य, अंकावतार 
और चूलिका आदि अर्थपक्षेपकों के द्वारा कराया जाता था। इन्हीं कारणों से भारतीय 
नाट्य-शास्त्रियों ने राज्य-विप्लव तथा युद्ध आदि असम्भव दृश्यों को हटाने के साथ- 
साथ चुम्बन, आलिगन, भोजत, वध, दुराद्यान आदि अश्लील और अप्रिय दृश्य भी 
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रंगमंच पर वर्जित कर दिये। नाटककार को ध्यानपूर्वक यह भी देख लेना चाहिए कि 
जिस युग और देश का चित्रण किया गया हो उसकी मर्यादा और सीमा से बाहर की 
किसी वस्तु, रीति, नीति तथा सामाजिक व्यवहार से भिन्न बातों का समावेश न कर 
दिया जाय, जैसे राम के विवाह के प्रसंग में शहनाई का प्रयोग । 


संवादों की प्रकृति 


नाटकीय संवादों में भी पात्रों की मन:स्थिति, परिस्थिति और योग्यता के अनुसार 
श्रेष्ठ जनों की भाषा के विभिन्न रूपों का प्रयोग तो किया जाय किन्तु विभिन्न प्रकृति के 
पात्रों के संस्कार के अनुसार उनकी भाषा में उच्चारण-दोष या अशुद्ध प्रयोग आदि का 
संयोजन करके पात्रों के चरित्र का स्पष्टीकरण भी कर दिया जाय। इससे नाटक में 
स्वाभाविकता के कारण रस आता है। किन्तु स्वाभाविकता के फेर में पड़कर इतनी 
ग्राम्य या प्रादेशिक भाषा का प्रयोग न किया जाय कि वह अइलील और अस्पष्ट 
हो जाय । 


रंगनिदंश की प्रकृति 


नाटक में अभिनय, रंग-ब्यवस्था, प्रकाञ्-व्यवस्था, संगीत-व्यवस्था तथा नेपथ्य- 
व्यवस्था के लिए जो निर्देश दिये जायें वे सुक्षे और उपयोगी हों। आजकल के बहुत से 
नाटककार रंगभूमि पर उपस्थित की जाने वाली दृश्य-सज्जा तथा अन्य सामग्रियों, 
दृश्यों और परिस्थितियों का इतना लम्बा और विस्तृत विवरण देते हैं कि रंग-व्यव- 
स्थापक को उनका संग्रह करना कठिन हो जाता है। अतः अभिनय के लिए केवल उतना 
ही निर्देश दिया जाय जो अभिनेताओं को नाटकीय कथा-प्रवाह, रस और भाव का प्रभाव 
बनाये रखने के लिए तथा आंगिक, वाचिक और सात्तविक अभिनय के द्वारा नाटक के 
पात्रों के चरित्रों और व्यापारों को विकसित करने में सहायता दे सके। नाटक में 
जो व्यापार जिस परिस्थिति में दिखलाना अभीष्ट हो उस प्रभाव या परिस्थिति को 
उत्पन्न करने के लिए आडम्बरहीन झब्द-संकेत या निर्देश को ही रंग-निर्देश कहते हैं। 
इसी प्रकार रंग-व्यवस्था, संगीत-व्यवस्था तथा प्रकाण-व्यवस्था के लिए अत्यन्त सरल 
भाषा में स्पष्ट और सूक्ष्म निर्देश दिये जायेँ जिससे व्यवस्थापकों को इतनी स्वतंत्रता 
रहे कि वे अपनी सुविधा के अनुसार रंगपीठ के नाटकीय व्यापार को समृद्ध कर सके। 


नाटक का स्वरूप 


नाटककार को नाटक-रचना की प्रकृति का ज्ञान आवश्यक है। नाटक का परिमाण 
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केवल इतना ही होना चाहिए कि वह अधिक से अधिक तीन घण्टे में खेला जा सके। 
नाठक में पात्र कम हों जिससे उनके संग्रह, उनकी वेश-भूषा, नेपथ्य-कर्म तथा शिक्षा में 
कम सामग्री तथा कम समय लगे। नाटक में बहुत कम दृश्य इस क्रम से हों कि दृश्य- 
विधान में न बहुत द्रव्य छगे न समय और सुविधा के साथ दृश्य-व्यवस्था की जा सके | 
नाटक में केवल संवाद ही न हो वरन उसमें ऐसी अभिनेयता होनी चाहिए कि वह खेला 
जा सके। एक ही प्रधान कथा या इतिवत्त हो, अन्त सुखमय हो तथा ऐसे दृश्य न हों जो 
अइलील, भयोत्यादक या आवेशजनक हों। उसमें सज्जन का अभ्युदय और दुर्जन का 
पतन दिखाया जाय। उसके संवाद गद्यात्मक हों। संवाद और घटनाएं स्वाभाविक, 
संभव और विश्वसनीय हों। नाटक के बीच-बीच में विनोद का भी पुट हो जिससे भावों 
का तनाव शिथिल होता चले। नाटक के सब संवाद केवल सर्वश्राव्य हों, नियत-श्नाव्य, 
जनान्तिक, अपवारित या स्वगत-कथन न हों। नाटक में यथास्थान गीत, नृत्य, 
पृष्ठ-वाद्य आदि की योजना भी संगत और प्रसंगानुकल हो। नाटक में आदि से अन्त तक 
इतना कुतूहल व्याप्त हो कि जो आकर बेठ जाय वह अन्त तक बिना पूरा देखे न उठे और 
उसके मन में निरन्तर यह जिज्ञासा बनी रहे कि आगे क्या होगा। नाटक से दरशेकों 
का विनोद हो, उनके भावों का परिष्कार हो और उन्हें नाटक के परिणाम से संतोष 
और तृप्ति हो। 


नाटक-रचना के अंग 


नाटक-रचना के तीन अंग हँ--कथा, संवाद और व्यापार (क्रिया)। नाटक की 
कथा ऐसी होनी चाहिए जो प्रसिद्ध हो और जिसमें किसी प्रसिद्ध नायक के जीवन के 
किसी एक इतिवृत्त अर्थात्‌ एक पूरी घटना से सम्बद्ध व्यापारों का वर्णन हो, क्योंकि 
नाटक में दर्शकों की रसात्मक तन्मयता तभी होती है जब कथा दर्शकों को ज्ञात हो और 
नायक में स्वाभाविक संस्कारगत उनकी श्रद्धा हो। नायक, नायिका, अन्य पात्र, स्थान 
तथा व्यापार या घटनापूर्ण जिस वर्णन को कथा कहते हैं उसी की घटनाओं को जब 
अंक तथा दृश्यों के अनुसार संयोजित कर लिया जाता है तब उसे कथावस्तु 
या संविधानक कहते हैं। दूसरा अंग है संवाद, कथा में आये हुए विभिन्न पात्रों 
की मर्यादा और योग्यता के अनुकूल परस्पर उतना ही जोड़-तोड़ का वार्तालाप संवाद 
कहलाता है जो पात्रों के चरित्र और कथा के प्रसार में योग देता हो। इसके अतिरिक्त 
संवाद निरर्थंक होता है। तीसरा अंग है रंग-निर्देश या नाटकीय व्यापार के लिए 
शब्द-संकेत । 
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त्रासद के छ: तत्त्व 

अरस्तू ने च्रासद (ट्रेजेडी) में छः तत्त्व माने हैं--इतिवृत्त (प्छाट); आचार 
(मैनर); विचार (थॉट); वर्णन-शैली (डिक्शन); दृश्य (स्पेक्टकिल) और गीत 
(सौंग)। किन्तु वर्तमान नाट्याचाये इन से कुछ भिन्न अग्रांकित छः तत्त्व मानते हैं-- 
कथा-वस्तु, चरित्र-चित्रण, संवाद, शैली, देश-काल और उद्देश्य। किन्तु कुछ अधिक 
वैज्ञानिक नाट्याचार्यो ने चरित्र-चित्रण के बदले पात्र और चार नये तत्त्व कुतृहल, 
घात-प्रतिघात, इन्द्र और अभिनय-शीलता बढ़ा दिये हैं। 


दो प्रकार की कथाएँ 


कथाएँ दो प्रकार की होती हैं--एक नायक-प्रधान, दूसरी घटना-प्रधान, जैसे 
रामायण तो नायक-प्रधान है और महाभारत घटना-प्रधान। इनमें से किसी भी प्रकार 
की कथा लेकर जब कोई नाटककार उस कथा का इस क्रम से संयोजन करता है कि कब, 
किस प्रकार के, कौन-कौन से पात्र, किस ढंग से, किन-किन घटनाओं के साथ, नाटक में 
उपस्थित किये जायें; उस संयोजन-कौशल को रचना-कौशल कहते हैं। इस कौदल में 
नाटककार को यह देखना पड़ता है कि कथा को कितने मुख्य भागों या अंकों में बाँटा 
जाय, उन मुख्य भागों को कितने उप-भागों या दृश्यों में बाँठा जाय, उन दुष्यों में 
कितनी बातें सू च्य हों, कितनी श्रव्य हों और कितनी दृश्य हों। इनमें से सूच्य और श्रव्य 
को संवाद के द्वारा तथा दृश्य को आंगिक, सात्त्विक और आहार्ये अभिनय के विधान 
तथा रंग-निर्देश के द्वारा व्यवस्थित किया जाता है। 


वस्तु-रचना की पाँच रीतियाँ 


आज तक विश्व में जितने भी नाटकों का निर्माण हुआ है उन सबमें 
निम्नांकित पाँच रीतियों में से किसी न किसी रीति से वस्तु-रचना की गयी है-- 
नायक-केंद्रता, घटना-चक्रत्व, मनोवैज्ञानिक अभिव्यक्ति, कुतूहल-निर्वाह तथा दृश्या- 
नुकलता। 

१. नायक केन्द्र रीति--किसी नायक को केन्द्र बनाकर सारी कथा उसी पर 
अवलरूम्बित की जाती है। इसमें इस क्रम से नाटकीय कथा-वस्तु की घटनाओं का गुम्फन 
किया जाता है कि प्रत्येक भावी घटना नायक या नायिका के किसी कार्ये, विचार या 
कथन के परिणामस्वरूप प्रकट होती चलती है और प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष रूप से उस घटना 
में दर्शकों को नायक या नायिका का महत्त्व प्रतीत होता चलता है। इस प्रकार के 
नाटक प्राय: पौराणिक और ऐतिहासिक घटनाओं को लेकर लिखे जाते हैं, क्योंकि उन 
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सबमें व्यापक रूप से व्यक्ति का महत्त्व अधिक होता है, घटना का कम। ऐसे नाटकों में 
व्यक्ति के चरित्र से घटना का विकास होता है। 

२. घटना-चक्र-रीति--घटनाओं का क्रम और घटनाओं के प्रकार इस ढंग से 
जोड़े जाते हैं कि उन घटनाओं के चत्र में पड़े हुए व्यक्ति, घटना-प्रवाह में उलझकर, 
उसमें बहकर या उसके विरुद्ध चलकर अपने व्यक्तित्व या चरित्र की अभिव्यक्ति 
करते हैं। नाटकीय दुष्टि से ऐसे नाटक सर्वेश्रेष्ठ समझे जाते हैं। ऐसी कथा-वस्तुओं 
में इस प्रकार की स्वाभाविक तथा आकस्मिक बाधाएँ डाली जाती हैं कि कथा-वस्तु का 
प्रवाह फिर घूमकर जहाँ का तहाँ पहुँच जाय और इस अद्भुत ढंग से फलागम हो कि 
उसकी कल्पना भी किसी ने न की हो। 

३. सनोवेज्ञानिक अभिव्यक्ति-रीति--केवल उन्हीं कथा-वस्तुओं के ग्रथन में 
काम आती है जहाँ मानसिक इन्द्र या घात-प्रतिघात दिखाना अभीष्ट हो। यह रीति 
प्रायः उन कथा-वस्तुओं के लिए प्रयुक्त की जाती है जिनके सब पात्र परस्पर निकट 
सम्बन्धी हों, फिर भी उनमें दन्द्र उपस्थित हो गया हो, जैसे रामायण में राम के वनवास 
की कथा। 

४. कुतृहलू-निर्वाह-रीति---इसे प्रायः आजकल के नाटककारों और चलचित्र 
वालों ने अपनाया है। सस्ता भावावेग उत्पन्न करने के लिए इन कथा-वस्तुओं में सम्भव- 
असम्भव तथा अप्रत्याशित घटनाओं के समूह का एक ढाँचा खड़ा करके इस प्रकार क्रम- 
बद्ध कर दिया जाता है कि आदि से अन्त तक कौतूहल बना रहे। ऐसी कथा-वस्तु से 
दर्शक तो बहुत प्रभावित होते हैं, किन्तु कला की दृष्टि से यह हेय होती है। 

५. दृष्यानुकूल रीति--ऐसी कथा-वस्तुओं की रचना में काम आती है जहाँ एक 
ही दृश्यपीठ पर पूरा नाटक दिखाने की योजना हो, जैसे अभिनव-भरत के वाल्मीकि 
और देवता नाटक। इस रीति में नाटककार को इस कौशल से कथा-वस्तु की घटनाओं 
का संयोजन करना पड़ता है कि नाटक की विभिन्न मुख्य घटनाएँ एक ही स्थान पर 
दिखला दी जा सकें। इस प्रकार की वस्तु-रचना में दो बातों का ध्यान रखना पड़ता 
है--एक तो यह कि थोड़े-थोड़े समय के पश्चात्‌ नाटकीय व्यापार में परिवर्तन होता 
चलना चाहिए जिससे नाटक नीरस न होने पाये, और दूसरे, कोई भी घटना असम्भव 
तथा बलपूर्वक लायी हुई न प्रतीत हो। 


नाट्य-स्वातंत््य 


कवि या नाटककार को काल्पनिक कथा-वस्तु की रचना में तो पूर्ण स्वतंत्रता रहती 
है, किन्तु ऐतिहासिक और पौराणिक कथाओं में उसे कुछ बन्धन मानना ही पड़ता है। 
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ऐसे नाटकों में नाटककार को इतनी स्वतंत्रता तो अवश्य रहती है कि वह नायक के 
चरित्र के विकास के लिए स्वतंत्र और संगत कथा तथा सम्भावित प्रासंगिक घटनाओं 
और पात्रों की कल्पना कर ले अथवा इतिहास में जिन बातों का केवल संकेत भर हो 
उनके लिए पात्रों और घटनाओं की योजना कर ले, किन्तु उसे यह अधिकार नहीं कि 
वह उसके इतिहासगत चरित्र को भी उलट दे। उसका कर्तव्य यही है कि वह ऐति- 
हासिक या पौराणिक नाटकों के वृत्त और चरित्रों की मर्यादा का निर्वाह करते हुए 
नायक के गृणों का उत्कर्ष दिखलाये। किन्तु यदि इतिहासकारों ने ही किसी घटना, 
चरित्र या व्यक्ति के सम्बन्ध में अशुद्ध या भ्रमात्मक निर्णय दे दिया हो तो उसे सप्रमाण 
उलटने और सत्य की स्थापना करने का भी नाटककार को पूर्ण अधिकार है। 


संघर्ष की योजना 


नाटकीय कथा प्रारम्भ करने के अनन्तर नाठककार को कई परस्पर-विरोधी 
घटनाएँ या शक्तियाँ इस प्रकार इकट्ठी कर देनी चाहिए कि ज्यों-ज्यों नाटक 
के पात्र उस संघर्ष के लिए परस्पर उलझते जायें त्यों-त्यों कथा-वस्तु की उलझनें 
भी बढ़ती चलें। नाटक में कुतृहल की स्थापना और वृद्धि के लिए इस प्रकार की 
उलझन उत्पन्न करना अत्यन्त आवश्यक है। स्वयं कालिदास ने अपने अभिज्ञानशाकु- 
न्तल में यही किया है। इसी उलझन (टिंवस्टिंग) को यूनानी में 'देसिस' कहते हैं 
और यही त्रासद का प्रथम पक्ष माना गया है। 

एफ़० ब्रनेतिए का कथन है कि किसी नाटक के पात्र या कथा-व्यापार का स्वरूप 
निश्चय करने के लिए संघर्ष कां संयोजन अत्यन्त आवश्यक है। विलियम आचेर ने 
इस संघर्ष (कौन्फ्लिक्ट) को क्राइसिस', क्लेटन हे मिल्टन ने कन्ट्रास्ट' तथा कुछ अन्य 
लोगों ने स्ट्रगिल” और अपोज़िशन' कहा है। इस संघर्ष में केवल दो ही विरोधी 
पक्ष होने चाहिए अधिक नहीं, क्योंकि श्रोता या दर्शक का भाव एक पक्ष की ओर खिंचता 
चलता है और सब घटनाएँ उसे सहायता देने या उसमें बाधा देने में सहायक होती हैं। 
यह विरोध परस्पर दो व्यक्तियों में, परस्पर एक व्यक्ति या समाज में या एक ही व्यक्ति 
के मन में उत्पन्न होनेवाले इन्द्वात्मक भावों में होता है। कभी-कभी कुछ नाटककार 
नाटक के मुख्य संघर्ष को बदलने या घुमा देने के लिए एक दूसरा प्रतिकथानक (काउ- 
ण्टर प्लौट) या तुलनात्मक संघर्ष जोड़ देते हैं अर्थात्‌ दूसरे स्तर पर उसी प्रकार का 
एक संघर्ष प्रारम्भ करके जटिलता बढ़ा देते हैं। इसे विचक्र (इन्ट्री) कहते हैं। 
इसमें विभिन्न घटनाएँ विरोधी शक्तियों के संघर्ष में परस्पर गूँथी रहती हैं। संघर्प 
उत्पन्न करने के लिए नाठककार को घटनाओं का संयोग' अर्थात्‌ आकस्मिक प्रवेश 
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दिखाना पड़ता है जिसके लिए बहुत-से नाटककार सभी घटनाओं को सम्भव मान लेते 
हैं। किन्तु संयोग' केवल ऐसी ही घटना को कहते हैं जिसके सम्बन्ध में यह कहा जा 
सके कि ऐसा भी हो सकता है। इस सम्बन्ध में अरस्तू का मत है कि अविश्वसनीय 
सम्भव के बदले विश्वसनीय असम्भव का प्रयोग अधिक अच्छा होता है और वह केवल 
आरभटी नाटक (मेलो ड्रामा) में ही नहीं, अन्य नाटकों में भी होता है। इसे ही कुछ 
लोगों ने दुर्देव (फ़िंगर औफ़ फ़ेट) कहा है। 


नाटक में भूल या दोष को योजना 


किसी नाटक में किसी भले आदमी का पतन किसी भयंकर भूल या दोष (हामा- 
तिया ) के कारण होता है जो उस व्यक्ति या नायक के मन के भीतरी संघर्ष से समुद्भूत 
हो और यह भूल भी या तो अनजाने हो जाय या अविचारिता के कारण जान-बूझकर 
की जाय या पूर्णतः: जान-बूझ्कर हो। इसके अतिरिक्त यह भूल मनुष्य की आकांक्षा 
या अपनी शक्ति का उचित ज्ञान न होने से भी उत्पन्न हो सकती है जो दुर्बल और दृढ़- 
चरित्र दोनों में संभव है। कभी-कभी आद्शों और इच्छाओं के दबाव से भी इस प्रकार 
की भूल संभव है। इन सब परिस्थितियों में ऐसी विचित्र भावधारा उत्पन्न हो जाती 
है जो मुख्य पात्र को विवेक से विचलित कर देती है और उसी से प्रतिचक्रीय त्रासद' 
(ट्रेजेडी औफ रीक्वौयल ) की सृष्टि होती है जिसमें नायक की अपनी भूले अपरिहार्य 
रूप से उसके विनाश की सामग्री इकट्ठी कर देती हैं। 


चरमोत्कर्ष (क्लाइमेक्स ) 


अधिकांश नाठकों में बाह्य और आन्तरिक दोनों संघर्षों का समन्वय होता है। 
इस संघर्ष की स्थापना के लिए कोई विरोध का कारण और हरूक्ष्य अर्थात्‌ नाटकीय 
इन्द्र उत्पन्न करनेवाली घटना होनी चाहिए, जिसे उत्तेजनात्मक वेग” (एक्साइटिंग 
फोर्स ) कहते हैं। इन्ही संघर्ष की घटनाओं को मिलाकर यूरोपीय नाटकों के संवि- 
धानक की रचना की जाती है और इन्हीं का निर्णयकारी स्थल नाटक का चरमोत्कषं' 
(क्लाइमेक्स ) होता है। किसी नाटक या कथा में वह कार्य या वह परिस्थिति ही 
चरमोत्कर्ष कहलाती है जहाँ से नाटक की घटना सहसा दूसरी ओर मुड़ जाय । नाटकीय 
संघर्ष का यही निर्णयात्मक स्थल होता है। पाँच अंक वाले नाटक में यह परिस्थिति 
प्रायः तृतीय अंक के आसपास उत्पन्न होती है और भारतीय नाट्यशास्त्र के अनुसार 
प्राप्त्याशावस्था में होती है। चरमोत्कर्ष का उत्पादन करनेवाली इस परिस्थिति को 
खूंटा या फ्रान्सीसी भाषा में क्लाउ' कहते हैं जिस पर सम्पूर्ण कथा या आगे की शेष 
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कथा लटकती रहती है और जिसका परिणाम जानने के लिए श्रोता या पाठक साँस 
रोककर उत्सुकता-पूर्वक प्रतीक्षा करते रहते हैं। 


विषमावसर (क्राइसिस ) 


दन्द्द को अत्यन्त प्रबल करनेवाली उस परिस्थिति को द्वन्द्रवाहिनी (ऐपितासिस ) 
कहते हैं जो कथावस्तु या संविधानक में वेग और शक्ति भरकर उसे चरमोत्कष्ष की 
ओर बलपूर्वक ढकेल ले चलती है। इसी परिस्थिति को विषमावसर (क्राइसिस ) 
कहते हैं जब नाटकीय कथा की विरोधी शक्तियाँ अन्तिम बार उलझकर निर्णयात्मक 
स्थल या चरमोत्कर्ष (क्लाइमेक्स ) की ओर बढ़ती हैं। इसी के आधार पर विषमा- 
वसर नाटक' (ड्रामा औफ क्राइसिस ) लिखे गये जिनमें मुख्य दुर्घटना नाटक की कथा 
प्रारंभ होने से पूर्व या नाटक के प्रारम्भ में हो चुकी रहती है और जिसका ज्ञान 
पात्रों को चरमोत्कर्ष के समय होता है। ऐसे नाटक विकास-गतिक नाटक' (ड्रामा 
औफ़ डेवलपमेन्ट ) कहलाते हैं जिनमें प्रारम्भ से लेकर अन्त तक संघर्ष चलता रहता 
है, जैसे अभिनव-भरत का 'अजन्ता' नाटक । इसी विषम अवसर की योजना के लिए 
फ्रांस में आकस्मिक हृदय-मन्थन' (कप दे थिणत्र ) की अर्थात्‌ नाटक में जनता के हृदय 
को उद्वेलित करने वाला कोई भी आकर्षक या रोमांचकारी दृश्य रखने की प्रथा चली 
और इसी आधार पर फ्रांस में अत्यन्त नाटकीय तनाव के स्थल को और अत्यन्त सफल 
नाटक को भी कप दे थिएत्र' कहने लगे। 


उलझन ओर सुलझन 


चरमोत्कर्ष के पशचात्‌ नाटक की उलझन (कौम्प्लिकेशन) का पक्ष समाप्त हो 
जाता है और उसकी कथा सुलझन (डिनूवमेन्ट) की ओर घूम जाती है जहाँ नाटक 
की उलझनें दूर होने लगती हैं और नाटकीय कथा उपसंहार की ओर बढ़ चलने 
लगती है। अभिन्ञानशाकुन्तल के अन्तिम दृश्य में भरत को सिंह के बच्चे के साथ खेलते 
हुए दिखाना उसी युलझन का प्रारम्भ है। 


दुष्काण्ड (कतास्त्रोंफ़ी ) 


दुःखान्त नाटकों में जब चरमोत्क्ष के तत्काल पश्चात्‌ नाटक का दु:ःखमय अन्त 
या दुष्काण्ड (कतास्त्रोफ़ी या कंठेस्ट्रोफी ) अर्थात्‌ नायक या नायिका का अन्त अथवा 
नाटकीय संघर्ष समाप्त करनेवाली घटना होती है, उसे निर्वेहण ( डिनवमेन्ट या अनरे- 
वलिग ) कहते हैं। इस धारा-परिवर्तन या चरमोत्कर्ष (क्लाइमेक्स ) से अन्तिम परि- 
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णाम की ओर लढ़कने की क्रिया को प्रपतन क्रिया (फौलिंग ऐक्शन ) कहते हैं और जब 
नाटक में उपस्थित की हुई सब कठिनाइयाँ और उलझनें दूर करके नाटक का उपसंहार 
स्पष्ट कर दिया जाता है तब उसे फलागम कहते हैं । 


नाटक के चार भाग 


नाटक रचना के इन सिद्धान्तों के आधार पर पाइ्चात्य देशों में नाटक के चार भाग 
माने गये हैं --१. प्रोतासिस (प्रारम्भ), २. एपितासिस (परिणाम की ओर ले जाने 
वाला मुख्य काम ), ३. गतास्तासिस (चरमोत्कर्ष तक उठा देने वाला व्यापार) और 
४. कतास्त्रोफ़ी (दुःखमय अन्त) । 


चरमोत्कर्ष - (क्लाइमैक्स) 


/ ही 
हा । ] 


€/ उत्तेजक क्षण अन्तिम दिविधाका बाण के छ्लण का 
मोमेंट मोमेंट आफ लास्ट 


हैँ डुनन्‍्साइटिंग मोमेंट 
हा द 
गुस्टाव का पिरेमिड 


जर्मन उपन्यास-कार फ्रेटाग गुस्टाव ने नाट्य-कौशल” (टेकनिक-डेस ड्रामास, 
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१८६३) नामक ग्रन्थ में पाँच अंकवाले नाटक की रचना का स्वरूप समझाने के लिए 
यह त्रिकोण (पिरेमिड ) बनाया है जिसे व्यापक रूप से अमरीका और यूरोप के नाटक- 
कार मान्य समझते हैं। 


भविष्यवाणी (प्रोफ़ेसी ) 


नाटक में कभी-कभी भविष्यवाणी का और उन अद्श्य शक्तियों का भी प्रयोग 
किया जा सकता है जो मनुष्य के अधिकार से परे हैं। अतः: उनका काम केवल भविष्य 
के लिए वचन देना मात्र नहीं है। नाटककार चार प्रकार से उनका प्रयोग कर सकता 
है---१. भविष्य में होनेवाली घटना के लिए साधारण संकेत, जो किसी प्रकार 
व्यवस्थित रूप से पूरा किया जा सकता है और जिसमें भावी योजना को जानने- 
वाला कोई व्यक्ति अथवा भविष्यवक्ता ही सूचना दे देता है, जैसे जूलियस सीजर 
के प्रथम अंक में एक भविष्यवक्ता आकर कह जाता है--मा्चे के मध्य से 
सावधान ।' २. पहले हो चुके रहनेवाले कार्य की सूचना देना, जिसका शने:- 
शनः उद्घाटन ही नाटक का विकास करता चलता है। ३. ऐसा वचन जो सुनने 
में आशा-जनक प्रतीत हो किन्तु वास्तव में मिथ्या हो, जैसे मैकबेथ में चुड़ैल (विच) 
का यह वचन कि स्हत्री से उत्पन्न कोई पुरुष मंकबेथ को हानि नहीं पहुँचा 
सकता । ४. ऐसी भविष्यवाणी जो स्वतः अपने को सत्य करा देती है, जैसे लेडी 
मकबेथके होते हुए चड़ैलों (विचेज) के वचन घटनाओं को इस प्रकार चलाते हैं कि वे 
सत्य हो जाते हैं। इनमें से अन्तिम प्रकार सबसे अधिक नाटकीय होते हैं किन्तु इनके 
उदाहरण कम मिलते हैं। वास्तव में भविष्यवाणी का प्रयोग इनमें से चाहे जिस 
प्रकार भी किया जाय, वह नाटकीय कुतूृहल को निरचय ही नष्ट कर डालता है और 
दर्शक उस भविष्यवाणी को सूत्र मानकर घटनाओं के परिणाम की कल्पना करने 
लगते हैं। 


देश-काल की योजना 


नाटककार को बहुत सावधान होकर देखना चाहिए कि नाटक में कहीं कोई ऐसी 
बात न आ जाय जो वण्यं यूग या समाज की प्रकृति से भिन्न हो, जैसे शेक्सपियर ने 
अपने जूलियस सीजर नाटक में घड़ी की चर्चा कर दी। इसी प्रकार किसी ऐसी बात 
का न तो पहले से आभास दे देना चाहिए और न किसी ऐसे भावी कार्य का परिणाम 
पहले से मान लेना चाहिए जिसकी वास्तविक संगति आगे प्रकट होने वाली हो। यह 
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पूर्वाभास (प्रोलेप्सिस या प्रोकोनिज्म) नाटक का बहुत बड़ा दोष होता है। इससे 
नाटकीय कुतृहल की हत्या हो जाती है। 


परचावतंन कौशल 


आजकल नाटककारों ने प्रायः चल-चित्रों से पश्चावर्तत कौशल (फ्लेश बैक टेक- 
नीक ) ग्रहण कर लिया है कि नाटक का आरम्भ किसी प्रमुख घटना के अन्त या मध्य 
से किया जाय। जैसे न्यायालय का प्रदर्शन करके फिर सहसा रंगमंच पर अँधेरा करके 
न्यायालय में विचार के लिए प्रस्तुत की जाने वाली घटना दृश्य-परिवर्तत करके दिखा 
दी जाय। कभी-कभी जब कोई पात्र अपनी पिछली घटना सुनाता या स्मरण करने 
लगता या स्वप्न में देखने लगता है उस समय भी इस कौशल का प्रयोग किया जा सकता 
है। इस प्रकार के नाटकों में जिस स्थल से नाटक या कथा में सीधा कार्य प्रारम्भ हो 
जाता है उसे प्रारम्भ-सूत्र (पोइन्ट औफ़ ए टेक) कहते हैं। 


मोन का प्रयोग 


कुछ नाटककारों का मत है कि नाटक में रंगमंच पर मौन' (साइलेंस औन दि 
स्टेज) के लिए भी विधान रखना चाहिए। इस मौन से नाटक का दृश्य भी प्रारम्भ 
किया जा सकता है, आगे आनेवाले दृश्य का संकेत भी किया जा सकता है और किसी 
विशेष क्षण पर मौन का विधान करके, संवाद रोक कर या संवाद के बदले केवल अभि- 
नेताओं की विशेष मुखाकृति और उनकी चेष्टाओं से ही बहुत-सा अर्थ व्यक्त कराया 
जा सकता है। जैसे किसी उदार व्यक्ति से उसके निर्धन हो जाने पर कोई आकर परा- 
मर्श दे कि आप हाथ रोककर दान दीजिए, इस पर वह मौखिक उत्तर के बदले केवल 
मौन होकर रह जाय, लम्बी साँस ले या उसकी ओर देखकर मुस्करा भर दे जिसका 
यह अर्थ होगा कि अब यह कंसे संभव है। इसका दर्शकों पर बहुत गम्भीर प्रभाव पड़ 
सकता है क्योंकि मौन से उनके मन में तत्काल एक तनाव उपस्थित हो जाता है और 
उनके मन में यह कुतूहल जागरित हो जाता है कि आगे क्‍या होनेवाला है। इस मौन 
से दर्शक की भावना और मानसिक वृत्ति गम्भीर हो जाती है, जैसे वतवास के समय जब 
सीता और लक्ष्मण के साथ रामचन्द्रजी राज-भवन की सीढ़ियों से धीरे-धीरे उतरते 
हैं तो जनता दैव-दुविपाक के अपरिहाये विधान से विकंपित होकर हाय कर उठती 
है। इसी लिए आन्तोन चेखव और हाउप्टमान ने अपने नाटकों में नाटकीय व्यापार 
कम देकर गम्भीर मानस वृत्ति के मौन-प्रदर्शन का अधिक विधान किया है। 

रंगमंच पर बहुत-से लोगों का या मुँह ढके हुए हत्यारों का मोन प्रवेश करना, 
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दशंकों पर बहुत प्रभाव डालता है। किसी घटना के फल-स्वरूप रंगमंच पर नायक या 
किसी प्रधान अभिनेता का चिन्तायुक्त होकर टहलना, बेठ जाना, खिड़की खोलना और 
बन्द करना, कक्ष की सामग्री इधर-उधर करना, सिगरेट जलाकर बुझा देना, ध्यान से 
किसी चित्र को देखते रह जाना, मूह फेर लेना या हाथ उठा भर देना आदि मौन क्रियाओं 
का रंगनिर्देश देकर नाटककार अपने नाटक में बड़ी सजीवता और भयानक गम्भीरता 
उत्पन्न कर सकता है। प्रसिद्ध मनोविश्लेषणशास्त्री सिगमण्ड फ्रौयड ने बताया है कि 
प्रसिद्ध अभिनेत्री इलियोन्योरा ड्यूज ने अपनी भूमिका में स्वयं ऐसी मौन संकेतात्मक 
चेष्टाओं का समावेश करके अपना अभिनय गम्भीर और प्रभावशाली बना लिया था। 
यों तो नाट्यप्रयोक्ता और अभिनेता भी मौन के ऐसे स्थलों का प्रयोग कर लेतै हैं, किन्तु 
अच्छा यही है कि नाटककार स्वयं ऐसे स्थलों का निर्देश कर दे जिन्हें अभिनेता अपने 
मुखज अभिनय के द्वारा ही प्रदर्शित करके इष्ट प्रभाव उत्पन्न कर सकें। मानसिक 
संघर्ष, प्रसन्नता और सन्देह की अभिव्यक्ति शब्द की अपेक्षा मौन से अधिक सशक्त होकर 
व्यक्त हो सकती है। किसी बात को सुनकर मौन धारण करना, रंगमंच को रहस्यमय 
व्यापार के अपरिभित भंडार से भर देता है। इतना ही नहीं, कभी-कभी मौन विधान 
से नाटक के चरमोत्क्ष (क्लाइमेक्स) की भी सिद्धि की जा सकती है। सन्देहास्पद' 
(सस्पेक्ट ) नामक नाटक में एक महिला पर सन्देह किया जाता है कि उसने पागलपन 
की अवस्था में एक कुल्हाड़ी से किसी की हत्या कर दी है। अभियोग चलने पर वह 
मुक्त हो जाती है, किन्तु अन्तिम परदा गिरने से पूर्व वह किसी पर ऋ्द्ध हो जाती है और 
कुल्हाड़ी उठा लेती है। इस क्रिया में कुछ भी स्पष्ट नहीं कह। जाता, किन्तु दर्शक इतने 
से ही भाँप लेते हैं कि हत्या इसी ने की है। 


इतिव॒ृत्त और संविधानक 


नाटककार का सबसे बड़ा कौशल संविधानक या कथावस्तु के ग्रथन में है। कथा 
या इतिवृत्त में जो पात्र, स्थान, घटना और परिणाम नामक चार अंग होते हैं वे ही 
संविधानक में भी रहते हैं, किन्तु संविधानक में कथा की अपेक्षा पात्र अधिक या कम हो 
सकते हैं, या स्थान-योजना के क्रम में परिवर्तन हो सकता है, घटनाएँ अधिक, कम या 
परिवर्तित हो सकती हैं और परिणाम भी पूर्णतः बदला जा सकता है। कथा में यदि 
नायक स्त्रेण और कायर हो तो नाटककार इस कौशल से कथावस्तु की रचना कर 
सकता है कि नायक की स्त्रेणता पर ही श्रद्धा हो, उसकी कायरता उसके चरित्र के लिए 
आवश्यक और अनिवार्य प्रतीत हो। अरस्तू ने नाटकीय क्रिया या व्यापार को ही 
त्रासद का प्रधान सिद्धांत और आत्मा माना है। इसका यह अर्थ हुआ कि संविधानक 
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(कथा-वस्तु) की रचना ही नाटक-रचना का मुख्य कौशल है। यह रचना-कौशलर 
आठ बातों पर अवरूम्बित है---१. नायक या नायिका के प्रति नाटककार की विशेष 
अभिरुचि, २. कथा का विपय, ३. प्रदर्शन करने का ढंग, ४. रंगपीठ, ५. अवसर, 
६. नाटक का विस्तार, ७. जनता की रुचि और ८. नाटककार के अपने सिद्धांत । 
ये सब बातें मिलकर नाटक की कथा-वस्तु का ढाँचा बनाने में योग देती हैं। आजकल 
वैज्ञानिक साधनों ने हमारे रंगपीठ को इतना सम्पन्न कर दिया है कि नाटककार को 
और भी अनेक प्रकारों से संविधानक रचने की सुविधाएँ मिल गयी हैं। 


तीन एकत्व (श्री यूनिटीज़ ) 


अरस्तू ने अपने काव्य-शास्त्र में घोषणा की है कि त्रासद में नाट्य-व्यापार का 
एकत्व हो अर्थात्‌ नाटक में एक ही कार्य हो। उसने कहा है कि नाटक की कथा में 
किसी एक ही कार्य का और उस कार्य के भी पूरे अंश का अनुकरण होना चाहिए। उस 
कार्य से सब अंग इस प्रकार से व्यवस्थित हों कि यदि उनमें से एक भी इधर-उधर कर 
दिया जाय या निकाल लिया जाय तो वह पूरे का पूरा भिन्न प्रतीत होने लगे और परि- 
वर्तित हो जाय ।” अरस्त्‌ ने यह भी कहा है कि नाटक में एक ही समय का वर्णन होना 
चाहिए। इस सम्बन्ध में उसने इतना ही कहा है--त्रासद सूर्य की एक परित्रमा में 
ही अपने को परिमित करने का प्रयत्न करता है या इससे थोड़ा अधिक भी हो सकता 
है। इसका तात्पयं यह है कि नाटक में किसी एक समय का कार्य दिखाना चाहिए, 
भिन्न समयों का नहीं । उसने यह भी कहा है कि नाटक में एक ही स्थान का कार्य दिखाया 
जाय अर्थात्‌ एक ही स्थान पर कार्य दिखाया जाय, कई स्थानों पर नहीं । इस सम्बन्ध में 
उसने इतना ही संकेत किया है कि महाकाव्य की तुलना में त्रासद की कथाएँ अत्यन्त 
छोटी और थोड़ी परिधि में व्याप्त होती हैं।' पुनर्जागरण काल (१५७०) में कास्ते- 
लवेत्रो ने काये (एक्शन), समय (टाइम ) और स्थान (प्लेस) के तीनों एकत्वों को 
क्रमश: सजा कर उनकी परिभाषा बना दी और यह माना जाने लगा कि अरस्तू ने इन 
तीन एकत्बों का वर्णन ही नहीं किया है, वरन्‌ आग्रहपूर्वंक सब लेखकों को उन्हें नियमित 
रूप से मान लेने के लिए बाध्य भी किया है। उदात्तवादी-सम्प्रदायवालों (क्लासि- 
कलिस्ट्स ) ने तो यह घोषणा ही कर दी थी कि अरस्तू यह चाहता था कि किसी भी नाटक 
का नाट्य-व्यापार एक, अखण्ड और पूर्ण हो जिसमें चौबीस घण्टे का ही कार्ये-व्यापार 
हो (कुछ लोग छत्तीस घण्टे का भी मानते हैं।)और दृश्य भी एक ही अपरिवर्तित रहे 
अथवा कम-से-कम एक नगर की परिधि तक ही परिमित हो। स्पेन में लोप डि वेगा 
(१६०९) ने घोषणा की थी कि जब मुझे कोई नाटक लिखना होता है तो मैं इन नाट- 
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कीय एकत्वों के नियम को छः तालियों में बन्द कर देता हुं और जनता से प्रशंसा चाहने- 
वाले लोगों की कला के अनुसार लिखता हूँ ।' उसके थोड़े ही वर्षों पीछे इस समस्या का 
समाधान करते हुए मौलिए ने फ्रांस में यह प्रश्न किया था कि क्‍या नाटक-रचना के सब 
नियमों से बड़ा यह नियम नहीं है कि दर्शकों को प्रसन्न किया जाय ?” उसने अपने एक 
पात्र के मुंह से कहलवाया है कि 'जहाँ तक मेरा सम्बन्ध है, जब कोई नाटक देखने पर 
उसकी बात मुझे प्रभावित करती है और मेरा पूर्ण मन-बहलाव हो जाता है, तब मैं यह 
नहीं पूछता हूँ कि मुझसे भूल तो नहीं हो गयी और अरस्तू के नियम मुझे हँसने से रोकते 
तो नहीं हैं।' वास्तव में ये तीन एकत्व के नियम” अरस्तू के उदिष्ट थे भी नहीं और 
न इन तीनों में बाँधकर नाटक का संविधानक रचा ही जा सकता है। केवल एकांकी 
नाटकों में इनका निर्वाह सम्भव है और एकांकी नाटक वास्तव में नाटक नहीं, नाटक 
के पुछलले हैं। 


रंगमंच का अनुभव आवश्यक 


किसी नाटककार को यह नहीं समझना चाहिए कि घर में बैठकर उसने जो कुछ 
संवाद अंक और दृश्य में विभाजित करके रंग-निर्देश के साथ लिख दिया है वह नाटक 
हो गया। किसी भी रचना को नाटक बनाने के लिए यह आवश्यक है कि नाटककार 
को रंगमंच का प्रत्यक्ष और चिरकालिक अनुभव हो, अर्थात्‌ वह या तो किसी नाटय- 
मण्डली में अभिनेता रहा हो या उसने नियमित रूप से नाट्यशाला, नाट्यशास्त्र और 
नाट्यसाहित्य का अध्ययन किया हो या उसकी शिक्षा पायी हो। क्योंकि जब तक रंगमंच 
का प्रत्यक्ष अनुभव नहीं होता, तब तक कोई भी व्यक्ति नाटक नहीं लिख सकता, क्योंकि 
नाटक लिखते समय नाटककार अपने पात्रों के द्वारा जो संवाद कहलाता है और उनके 
अभिनय के लिए रंगनिर्दंश देता है उसे अपनी कल्पना की आँखों से वह रंगमंच पर 
देखता चलता है कि उस संवाद को अभिनेता किस प्रकार कह रहा है, रंग-निर्देश के अनु- 
सार कैसे अभिनय कर रहा है और दर्शकों पर उसकी क्‍या प्रतिक्रिया हो रही है। जो 
व्यक्ति स्वयं अभिनेता नहीं रहा होता और जिसे रंगमंच का अनुभव नहीं होता वह इस 
प्रकार की कल्पना ही नहीं कर सकता और जब कल्पना नहीं कर सकता तब वह नाटक 
की रचना भी नहीं कर सकता। 


बेठकी नाटक 


इधर कुछ लोगों ने पढ़ने योग्य साहित्यिक नाटकों को नाटक (ड्रामा) और 
खेलने-योग्य सर्ववोध नाटकों को खेल या मंच-खेल (प्ले या स्टेज प्ले) कहना प्रारम्भ 


नाटककार और नाटकरचना के सिद्धान्त ४१ 


किया है। किन्तु नाटक तो नाटक ही होता है अर्थात्‌ उसमें काव्यतत्त्व भी होना चाहिए 
और दृश्य तत्त्व भी। ललित और लाक्षणिक भाषा-शली से लदे हुए संवादों को दृश्यों 
में विभाजित करने मात्र से कोई रचना नाटक नहीं कहला सकती । वास्तव में वही रचना 
नाटक कहला सकती है जो इस कौशल से लिखी गयी हो कि अभिनेता अपने अभिनय के 
द्वारा उसे रंगमंच पर लोगों के सम्मुख प्रस्तुत करके उनके हृदय में रस की निष्पत्ति 
करे। इसी लिए कुछ लोगों का मत है कि अभिनेय नाटक वह है जो नट-सिद्ध (ऐक्टर 
प्रूफ) हो अर्थात्‌ वह चाहे जैसे अभिनेताओं को दे दिया जाय, वह सफल हो। आजकल 
इनसे भिन्न वे पठनीय नाटक (क्लोजेट ड्रामा) भी हैं जो खेले जाने के लिए नहीं, पढ़े 
जाने के लिए ही लिखे जाते हैं। कित्तु इस प्रकार की रचनाएँ नादय की श्रेणी में नहीं 
रखी जा सकतीं। उन्हें नाटकीय कथा कहा जा सकता है, नाटक नहीं। नाटक को 
रचना होती ही इसलिए है कि वह खेलकर दिखायी जा सके । 


नाटक की परिभाषा 


भरत ने अपने नाटयशास्त्र में दो स्थानों पर नाटक की परिभाषा दी है। इव्कीसवें 
अध्याय में उन्होंने कहा है-- 


यस्मात्स्वभाव॑ संहृत्य सांगोपांगगतिक्रमः। 
अभिनीयते गम्यते च तस्माहँ नाटक स्मृतम्‌ ॥ 


[क्योंकि नाटक में सब अंगों, उपांगों और गतियों को क्रम से व्यवस्थित करके 
उसका अभिनय किया जाता है अर्थात्‌ उसे दर्शकों तक पहुँचाया जाता है, इसलिए उसे 
नाटक कहते हैं।] सत्रहवें अध्याय के अन्त में उन्होंने पूरी व्याख्या के साथ नाटक को 
पहचान बतायी है--- 


मदुललितपदार्थ. ग्‌ढशब्दा्थहीन 
बधजनसुखयोग्यं बद्धिमच्त्तयोग्यम्‌ । 
बहुरसकृतमार्ग सन्धिसन्धानयुक्‍तं 
भवति जगति योग्य नाटक  प्रक्षकाणाम्‌ ॥। 


[ जिसमें कोमल तथा ललित पद और अअथं हों, गूड़ शब्दार्थ न हों, जो विद्वानों को 
सुख देने योग्य हो, जिसे बृद्धिमा न्‌ खेल सकें, जिसमें अनेक रसों के प्रदर्शन के लिए अवकाश 
हो, जिसकी सब संधियों के जोड़ ठीक हों, वही प्रदर्शन के लिए श्रेष्ठ नाटक होता है।| 
अर्थात्‌ भरत ने सरस और सरल संवाद, सुखदायक कथा, अभिनेता, रस तथा रचना- 
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कौशल को नाटक के लिए आवश्यक माना है। अभिनव-भरत ने भी अपने अभिनव- 
नाट्यश्ञास्त्र में नाटक की यह सर्वश्रेष्ठ तथा पूर्ण परिभाषा दी है-- 

“किसी प्रसिद्ध या कल्पित कथा के आधार पर नाट्यकार द्वारा रचित रचना के 
अनुसार नाट्य-प्रयोक्‍क्ता द्वारा सिखाये हुए नट जब दशकों के सम्मुख अभिनय, संवाद 
तथा संगीत आदि के द्वारा प्रेक्षकों के मन में रस उत्पन्न करके उन्हें तन्मय करते, उनका 
मनोविनोद करते तथा उस विनोद से उपदेश और मनःशांति प्रदान करते हैं, तब वह 
सम्पूर्ण प्रयोग ही नाटक या रूपक कहलाता है।” 


नाटक क दो पक्ष 


नाटक के दो पक्ष होते हैं---काव्य-रचना और प्रयोग | इसमें साध्य है रस, साधन हैं 
अभिनय, संवाद तथा संगीत आदि, निमित्त हैं नट, भोकता हैं दर्शक, आधार है कथा और 
इन सबका संयोग करने वाले हैं नाट्यकार और नाट्य-प्रयोक्ता। इनमें से नाट्यकार 
तो संविधानक (कथावस्तु ) , संवाद और गीत रचना करके अभिनय-सम्बन्धी रंग-निर्देश 
करता है, और नाट्य-प्रयोक्ता उस रचना के आधार पर रंगपीठ की व्यवस्था करके, नटों 
को शिक्षा देकर, उन्हें अभिनय, संवाद और संगीत सिखाकर दशकों के सम्मुख उनका 
प्रयोग कराता है। अतः नाटक के दो पक्ष होते हैं (१) रचना और (२) प्रयोग । 


नाटक सुखान्त हो या दुःखान्‍्त 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में नाटक को सुखाश्रयम्‌ (सुख की बातों से भरा) 
बताया है। मधुरेण समापयेत्‌ (अन्त मधुर हो) की भावना भी इतनी प्रबल होकर 
हमारे संस्कार में पड़ गयी है कि अमंगलकारी परिणाम की ओर हमारे कविगण प्रवृत्त 
ही नहीं हुए। इसी लिए भारतीय नाट्य-रचना पर यथार्थवादियों की एक यह भी बड़ी 
आपत्ति है कि साधारण जीवन में प्राय: प्रत्येक मनुष्य का जीवन दुःखमय ही दिखाई 
देता है। अतः वे कहते हैं कि सत्यनिष्ठ लेखक को सत्य की रक्षा करने के लिए ही 
दुःखमय जीवन का वास्तविक रूप उपस्थित करना चाहिए। एक यह भी प्रश्न है कि 
स्वयं भरत ने जब कहा है कि नाटक में सभी अवस्थाओं का अनुकरण दिखाया जायगा तब 
उन्होंने ही यह व्यवस्था क्यों दी कि--न वधस्तत्र स्थात्‌ यत्र तु नायकः ख्यातः (प्रसिद्ध 
नायक का वध नाटक में नहीं दिखाना चाहिए ) उत्तर यह है कि नाटक का उद्देश्य 
तो जन-मन रंजन है। जन-मन रंजन उसी व्यापार से होगा जिसमें अपने इष्ट के लिए 
पीड़ा, बाधा, विपत्ति आदि का विधान होने पर भी उसका अन्त हर्षमय हो। हम लोग 
साधारण जीवन में तो अनेक प्रकार के दुःखमय अनुभव करते ही हैं और उस नरकमय 
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दुःखसमुदाय से छुटकारा पाने के लिए कुछ क्षण अपना मन किसी दूसरी ओर लरूगाकर 
जी बहलाने के लिए रंगशाला में जाते हैं। वहां जाकर भी यदि वही सब देखने को 
मिले तो हमारा जीवन बृहत्तर नरक बन जायगा। इसी लिए दुःखात्मक अन्त हमारे 
कवियों ने ग्राह्म नहीं किया। 


दुःखान्त नाटक क्‍यों नहीं 


कुछ लोग ऐसी कोमल प्रकृति के होते हैं कि वे भयानक दृश्य सह नहीं सकते | 
किसी की हत्या या किसी की विपत्ति देखकर उनके धैर्य और साहस का बाँध टूट जाता 
है और वे अधीर होकर या तो रंगशाला में ही रोने लगते हैं या मूच्छित हो जाते हैं। 
अतः लोक-हित की दृष्टि से भी कोई लोक-विषाद का व्यापार अथवा दुःखान्त नाटक 
त्याज्य है। दुःखान्त नाटक का सबसे बड़ा दोष यह होता है कि उसमें इष्ट या प्रिय 
नायक या सद्वृत्त की हत्या और दुष्टों की विजय दिखायी जाती है। यह विजय चाहें 
जितनी स्वाभाविक और अपरिहार्य हो, किन्तु दर्शकों के मन पर इसका सबसे बुरा मान- 
सिक प्रभाव और संस्कार यह पड़ता है कि जीवन में सज्जनता का कोई महत्त्व नहीं है, 
सज्जन लोग दुष्टों के हाथ के खिलौने होते हैं, सत्य के आगे असत्य की विजय होती है 
और अन्याय के आगे न्याय घुटने टेक देता है। ऐसे दृश्य देखकर लोगों का आत्म-विश्वास 
शिथिल हो जाता है, न्याय और सत्य में श्रद्धा नहीं रह जाती, पशुबल और स्वेच्छा- 
चारिता को ही वे वास्तविक शक्ति मान बैठते हैं और उनका परिणाम वही होता है जो 
यूरोप में रहा है कि अहिंसा को धर्म माननेवाली ईसाई जातियाँ आज विश्व-संहार के 
लिए कमर कसे बैठी हैं। इस महान्‌ नैतिक कारण से भी दुःखान्त नाटक न लिखना 
चाहिए, न दिखाना। 


दुःखद परिणाम आवश्यक नहीं 


अरस्तू भी भयानक या त्रासजनक कार्य दिखाने के पक्ष में तो है, किन्तु नाटक को 
आ्रासद बनाने के लिए नायक या इृष्ट पात्र की हत्या कराना वह आवश्यक नहीं 
वताता। जिन चार प्रकार की त्रासद अवस्थाओं का उसने वर्णन किया है उनमें 
से उसने चौथी अवस्था को ही श्रेष्ठतम बताया है, जिसमें अभिज्ञान या पहचान हो जाने 
के कारण भयानक परिणाम होते-होते रुक जाय। इसका अथ॑ यही होता है कि अरस्तू 
त्रासजनक तथा भयानक स्थिति उत्पन्न करने के पक्ष में तो है, किन्तु सदा दुःखद अन्त 

करने के पक्ष में नहीं है। 
हां तक त्रासात्मक तथा भयानक घटनाओं के सन्निवेश की बात है, उसमें तो 
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हमारे नाटक भी पीछे नहीं हैं। मालतीमाधव' नाटक में मालती का वध करने को 
कापालिक तैयार होता है और मुच्छकटिक नाटक में चारुदत्त के लिए शूली का विधान 
होता है। ये अवस्थाएँ कम त्रास-जनक या भयानक नहीं हैं। इनके अतिरिक्त व्यायोग 
या डिम-जसे रूपकों और उपरूपकों में कुछ ऐसे भी हैं जिनमें मार-काट, भयानक 
कृत्य, अभिचार, मंत्र-तंत्र तथा युद्ध आदि का ही वर्णन होता है। किन्तु इतना सब होने 
पर भी उनका अन्त सुखाश्रित ही होता है। जहां अरस्तू चौथे प्रकार की स्थिति अर्थात्‌ 
भयानक काण्ड होते-होते सहसा पहचान के द्वारा नाटक सुखान्त करने को सर्वश्रेष्ठ सम- 
झता है, वहां वह यूनानी साहित्य के संस्कार से प्रभावित होने तथा इतिहास की रक्षा का 
पक्षपाती होने के कारण बलपुवंक, अस्वाभाविक रीति से नाटक को सुख में समाप्त 
करने के पक्ष में नहीं था। उसका कहना है कि प्राय: दर्शकों की दुबेलता का पक्षपात 
करके कवि अपने नाटकों का अन्त सुखमय करते हैं, किन्तु यह बड़ा भारी दोष है और 
ऐसे अन्त केवल प्रहसनों के लिए ही उपयुक्त होते हैं। किन्तु यह मत ठीक नहीं है। 
ऊपर जो अनेक नैतिक तथा मनोवैज्ञानिक कारण दिये जा चुके हैं उनकी दृष्टि से नाटक 
को दू:खान्त नहीं करना चाहिए। 


नाटक की परीक्षा 


नाटक-रचना की उपर्थकित सभी विधियों और विधानों का पालन कर लेने पर 
भी नाटककार को यह नहीं समझ लेना चाहिए कि उसका नाटक पूर्ण हो गया, क्योंकि 
नाटक की सफलता का स्वरूप कुछ तो प्रशिक्षण-काल अर्थात्‌ अभिनेताओं को सिखाने 
के समय ही स्पष्ट हो जाता है और शेष नाटक खेलने और प्रयोग करने पर होता है। 
प्रशिक्षण के समय तो यह ज्ञात होता है कि कहाँ संवाद शिथिल है, कहाँ अभिनय में गति 
नहीं है, कहाँ दृश्य बढ़ाना या घटाना अथवा संवाद में परिवर्तत करना आवश्यक है। 
किन्तु यह ज्ञान प्रयोग के परचात्‌ ही होता है कि कौन-सा अंश शक्तिहीन रहा और 
किस अंश में क्या परिवर्तन करने से वह अधिक प्रभावशाली हो सकता है, अथवा कौन- 
सा अंश लोक-रुचि के प्रतिकूल अथवा शिथिल होने के कारण निकाल देना चाहिए। 


कौदालपूर्ण नाटक 


आजकल कुछ कोशलपूर्ण नाटक लिखने की प्रथा भी चल पड़ी है। इसके लिए 
कुछ तो रंगमंच भी उत्तरदायी है और कुछ नाटककार की अपनी प्रवृत्ति भी। आजकल 
एक ही दृव्य में खेले जाने योग्य, चक्रिल रंगमंच पर खेले जाने योग्य, एक दृश्य बहुपीठा- 
त्मक रंगमंच के योग्य, बिना नायकवाले, बहुत नायकोंवाले, नायिका-प्रधान, रूपात्मक, 
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प्रतीकात्मक, व्यवसायात्मक, केवल बालकों अथवा अन्य किसी विज्ञेष वर्ग के लिए, 
केवल पुरुष पात्रोंवाले, केवल स्त्री पात्रोंवाले, केवल बालक पात्रोंवाले, शुद्ध शिक्षा- 
सम्बन्धी, शुद्ध ऐतिहासिक, वेज्ञानिक, मनोविश्लेषणात्मक, वर्गवादी, सिद्धांतवादी, 
प्रचारवादी आदि अनेक प्रकार के नाटकों का निर्माण किया जा रहा है, जिनका रचना- 
कोशल अलग-अलग है। 


नाट्य-ग्रथन की रूढ़ियाँ 


भारतीय नाट्यशास्त्र के अनुसार नाट्यग्रथन के कुछ विशेष सिद्धांत और कुछ 
रूढ़ियाँ हैं जिनका प्रयोग भारतीय नाटककारों ने नियमतः नहीं तो अधिकाधिक 
अवश्य किया ही है। 


नाटय-रूढ़ियाँ 


संस्कृत के खभी नाटककारों ने कुछ निश्चित नाट्य-रूढ़ियों का नियमित रूप से 
पालन किया है, जैसे नान्‍दी, पूर्वेरंग-प्रस्तावना, नाटकवस्तु और नाटककार का परिचय, 
कुछ गिने-चुने कार्यो का निषेध, सूत्रधार और नटी का प्रयोग, स्वगत-कथन और भरत- 
वाक्य आदि बातें जो समान रूप से हमारे सभी नाटकों में पायी जाती हैं। जिस प्रकार 
हमारे यहां प्रारम्भ में पूर्वरंग-प्रस्तावना और अन्त में भरतवाक्य का विधान है, उसी 
प्रकार यूनानी नाटकों में पू्वकथन (प्रोलोग) और उपसंहार (एपीलोग ) का विधान 
था, किन्तु वहां के उपसंहार में वैसी छोकमंगल की कामना नहीं रहती थी जैसी हमारे 
यहां भरतवाक्य में । उसमें तो बड़ी लच्छेदार भाषा में केवल क्षमा-याचना तथा 
जनता की चाटुकारी मात्र रहती थी, जिसका तात्पयं यह होता था कि जो कुछ अच्छा- 
बुरा है हमने कर दिखाया है। आप लोग बड़े रसिक और गुणज्ञ हैं। आप हमारे दोष 
क्षमा कीजियेगा। इस क्षमा-याचना का तात्पय यही था कि रंगशाला से बाहर जाकर 
जनता कुछ न कहे, बुराई न करे। 


पूर्व रंग 

जहां तक पूर्वरंग या दैवत-पूजन का विधान है वह तो प्रत्येक देश की अपनी-अपनी 
रूढ़ि, अपने-अपने विश्वास की बात है। भारत की पारसी रंगशालाओं में भी नाटक 
प्रारम्भ होने से पहले रंगपूजा करने का और ईइवर-विषयक स्तुति से नाटक प्रारम्भ 


करने का चलन था। चीन और जापान में भी इस प्रकार की पूर्व रंग-क्रियाओं की प्रथा 
है। पूव॑रंग के समान ही यूनान में भी धामिक क्रिया हुआ करती थी, क्योंकि बहां के 
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नाटक दिअनुसस देवता के सम्मान में ही खेले जाते थे। वहां नाटक प्रारम्भ करने से 
पूर्व उस देवता की भली प्रकार पूजा की जाती थी और उसके निमित्त बलि चढ़ायी 
जाती थी, विशेषतः सुरा के देवता बारबस के लिए तो बलि चढ़ायी ही जाती थी। 
हमारे यहां पूर्व॑रंग की क्रिया में और भी बहुत-सी क्रियाएँ होती थीं जिनका परिचय 
यथास्थान दिया जायगा। 


अस्तावना 


नाटक की प्रस्तावना में नाटक और कवि का परिचय देना भी प्राचीन रूढ़ि रही 
है। प्रायः संस्कृत के सभी नाटकों में नाटककारों ने तीन का परिचय अवश्य दिया है-- 
१. नाटककार का, २. नाटक की वस्तु क। और ३. नाटक खेलने के अवसर का। 
कंभी-कभी इस परिचय में नाटककार ने अपने परिचय के साथ अपने कुल और गोत्र 
का भी परिचय दे दिया है और अवसर की चर्चा करते हुए यह भी निर्देश कर दिया है 
कि किस व्यक्ति या समाज की आज्ञा से नाटक खेला जा रहा है। इस प्रकार की प्रस्ता- 
वना से बहुत सी जिज्ञासाओं की परितुष्टि हो जाती है और नाटक का विवेचन तथा 
परीक्षण करनेवालों को बड़ी सुविधा मिल जाती है। नाटक खेला ही इसलिए जाता 
है कि जनता उसमें रस ले और रस तभी प्राप्त हो सकता है जब जनता उसकी कथा भली 
प्रकार समझ सके । इसलिए नाटकों में प्रस्तावना अवश्य होनी चाहिए और यह प्रस्तावना 
नाट्य-प्रयोक्‍्ता या सूत्रधार के द्वारा ही होनी चाहिए। नाटक की कथा यदि इतनी सरब्व- 
विदित हो कि वह प्रस्तावना के बिना ही समझ में आ सके तो प्रस्तावना की आवश्यकता 
नहीं है। यह देखा भी गया है कि कभी-कभी बिना प्रस्तावना वाले नाटकों की कथा सम- 
झने में दशकों को कोई असुविधा नहीं होती, किन्तु यह ध्यान अवश्य रखना चाहिए कि 
प्रस्तावना में नाटककार या नाट्यवस्तु की ही चर्चा हो, नाटक की कथा या उसका 
परिणाम न बताया जाय, अन्यथा दर्शकों की कुतृहल-वृत्ति पहले से तृप्त हो जायगी और 
रस नष्ट हो जायगा। अतः: प्रस्तावना में बताया जाय कि नाटक की कथा किस 
प्रकार चलायी गयी है, उसमें क्या-क्या घटनाएँ हुई और उनका क्या परिणाम 


हुआ है। 
सूत्रधार-नटी 
प्रस्तावना सू त्रधार-नटी से करायी जाय या किसी भी प्रयोक्‍ता या स्थापक के द्वारा 


कहला दी जाय, इस विषय में पाँच बातें स्मरण रखनी चाहिए-- 
१. नाटक के प्रत्येक पात्र को तो रंगपी5 पर उपस्थित होकर अपनी कला दिखाने 
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का अवसर मिलता है, किन्तु अभिनेताओं को विभिन्न प्रकार के अभिनय सिखाने-वालि 
सृत्रधार की कला देखने का अवसर जनता को प्राप्त नहीं होता । 

२. सूत्रधार ही अभिनेय नाटक के अंग-प्रत्यंग और सूक्ष्म भेदों से परिचित रहता 
है। वही वास्तव में नाटक का सच्चा पारखी होता है, क्योंकि नाटक की अभिनेयता के 
वह गण परख चुकता है, इसी लिए उसे ही अधिकार है कि वह नाटक और नाटककार 
के विषय में अपनी सम्मति दे। 

३. नाटक खेलते समय नाटक के सभी अभिनेता अपनी-अपनी तैयारी में व्यस्त 
हो जाते हैं। किसी को इतना अवसर नहीं रहता कि वह रंगपीठ पर आकर प्रस्तावना 
करे और अपनी भमिका भी सँभाले। अतः सूत्रधार ही एक ऐसा व्यक्ति बच रहता है 
जिसके पास इसके लिए अवकाश रहता है। 

४. प्रत्येक नाटक का प्रयोग आरम्भ होने से पहले अभिनेताओं को तैयार होने 
में प्रायः विलम्ब हो जाया करता है। इस परिस्थिति में एऐसा कोई एक व्यक्ति अवश्य 
चाहिए जो जनता का मनोरंजन भी कर सके और उसके समय का उपयोग भी। 
इसी लिए नटी का भी विधान किया गया है कि वह इतने समय में कुछ ऋतु-सम्बन्धी 
गीत गाकर या नाचकर जनता को रिझ्या सके और अभिनेताओं को तैयार होने का 
अवसर दे सके। 

५, मुख्य बात यह है कि नाटक देखनेवाली जनता विज्ञ नहीं होती कि वह झट 
किसी कथा का सूत्र पकड़ सके । इसलिए ऐसी प्रस्तावना होनी ही चाहिए जिससे नाटक 
की कथा समझते चलने में सुविधा हो । 


निषंध 


हमारे यहां कुछ बातें नाट्य-निषिद्ध भी बतायी गयी हैं। नाट्यशास्त्र के बीसवें 
अध्याय में भरत कहते हैं-- 


ऋषधप्रमादशोकाः ज्ञापोत्सगों च विद्रवोदवाहौ। 
अद्भुतसंश्रयदद्य नम ड्ुप्रत्यक्षजानि स्य॒ुः॥ 

युद्ध राज्यश्रंशों मरणं नगररोधनं चेव। 
अप्रत्यक्षकृतानि प्रवेशकेः संविधेयानि ॥। 


[ क्रोध, पागलपन, झोक, शाप, परित्याग, भगदड़ या खलबली, विवाह और 
अद्भुत रस से सम्बन्ध रखने वाली बातें तो प्रत्यक्ष दिखलायी जाय॑, किन्तु युद्ध, राज्य- 
विप्लव, मरण, नगर के घेरे आदि को प्रत्यक्ष न दिखला कर केवल उनकी सूचना प्रवे- 
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शक द्वारा दे देनी चाहिए।| साहित्यदपंण के छठे परिच्छेद में नाट्य-निषिद्ध क्रियाओं 
को गिनाते हुए कहा गया है--- 


दूराद्वान॑ वधो युद्ध राज्यदेशादिविप्लव:। 
विवाहों भोजन शापोत्सगौ मुत्यू रतं तथा॥ 
दन्‍्तच्छेद्य॑ नखच्छेद्यमन्यत्रीडाकरं च यत्‌। 
शयनाधरपानादि नगराद्यवरोधनम्‌ ।। 
सस्‍्नानानुलेपने चेभिवंजितो नातिविस्तरः॥। 


[ दूर से पुकारना, वध, युद्ध, राज्यविप्लव आदि, विवाह, भोजन, शाप, परित्याग, 
मृत्यु, मैथुन, दन्‍्तच्छेद, नखच्छेद, शयन, चुम्बन, नगर आदि का घेरा, स्नान और अनुलेपन 
इत्यादि काम नाटक में नहीं दिखाने चाहिए। | इन दोनों में सबसे बड़ा अन्तर यह प्रतीत 
होता है कि साहित्यदपणकार ने दूर से पुकारना, विवाह, भोजन, शाप, परित्याग, 
स्नान और अनुलेपन भी त्याज्य बताये हैं। इन सब विवरणों से इतना स्पष्ट है कि 
तीन प्रकार के कार्य निषिद्ध माने गये हैं, १-जो साधारण लोगों में भी सब के सामने 
नहीं किये जाते, जेंसे अधरपान, रति आदि। २--जो भयंकर, बीभत्स और लोम- 
हर्षक हों, जैसे मृत्यु। ३--जिन्‍्हें किसी भी प्रकार रंगमंच पर दिखाना संभव न हो, 
जैसे युद्ध और राज्य-विप्लव। इन सब निषिद्ध बातों में दूराद्वान अर्थात्‌ दूर से पुकारने 
की बात सभी नाटकों में होती है। अतः सम्भवतः इसी लिए भावप्रकाशनकार और 
दशरूपककार ने दूराद्वानम्‌ के बदले दूराध्वानम्‌' अर्थात्‌ दूर तक का चलना दिखाना 
निषिद्ध बताया है। लोक-शील और लोकमर्यादा के अनुसार सभी देशों में यह बात 
मान्य है कि स्नान, मैथुन आदि क्रियाएँ नाटक में नहीं दिखानी चाहिए, किन्तु यूरोप 
में भोजन का दृश्य दिखाना या रंगपीठ पर चुम्बन करना अनुचित नहीं समझा जाता ! 
युद्ध और राज्य-विप्लव तथा नगरावरोध के दृश्यों के लिए इतनी अधिक भूमि चाहिए 
कि उन्हें रंगपीठ पर उपस्थित करना अत्यन्त दुरूह कार्य है। इसी प्रकार युद्ध का दृश्य 
दिखाना भी रंग-व्यवस्था की सीमा से बाहर का कार है। वध, मृत्य्‌ू आदि बीभत्स 
काण्ड दिखाना भी मनोवैज्ञानिक और लोक-मंगल की दृष्टि से उचित नहीं है। 
तात्पयं यह है कि देश, समाज और काल के अनुकूल जो चेष्टा घृणित, लज्जाजनक, 
अइलील, बीभत्स या भयंकर हो, जिन दृश्यों को रंगमंच पर दिखलाना सम्भव न हो 
और जिनसे लोकहित के बदले लोक का अहित होता हो उनका विधान नाटक में 
नहीं करना चाहिए। 
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कथा-वस्तु; आधिकारिक और प्रासंगिक 

ऊपर बताया जा चुका है कि नाटककार का सबसे बड़ा कौशल कथावस्तु के 
ग्रथन में है। हमारे यहाँ कथावस्तु दो प्रकार की मानी गयी है: १---आधिकारिक 
और २--प्रासंगिक। कथावस्तु के मुख्य व्यापार (कार्य) को आधिकारिक और 
गौण व्यापार को प्रासंगिक कथावस्तु कहते हैं। प्रासंगिक कथावस्तु क/ उद्देश्य आधि- 
कारिक कथावस्तु की सौन्दयंवृद्धि करना और मूल कार्य या व्यापार के विकास में 
सहायता देना है। रूपक का फल प्राप्त करने की योग्यता ही अधिकार है और उस 
फल का स्वामी (प्राप्त करनेवाला ) ही अधिकारी कहलाता है। उसी अधिकारी की 
कथा को आधिकारिक वस्तु कहते हैं। इस आधिकारिक वस्तु के साधक वर्णनों को 
प्रासंगिक वस्तु कहते हैं, जेसे रामायण में रामचन्द्र का चरित्र आधिकारिक वस्तु है 
और सुभ्रीव का चरित्र प्रासंगिक वस्तु है। प्रासंगिक वस्तु से किसी दूसरे की भी 
अर्थसिद्धि होती है और प्रसंग के मूल नायक का स्वार्थ भी सिद्ध होता है। 

प्रासंगिक कथावस्तु के दो भेद हैं, १--पताका और २--प्रकरी। जब कथांवस्तु 
सानुबन्ध होती है अर्थात्‌ बराबर चलती रहती है तब उसे पताका कहते हैं। जब वह 
थोड़े काल तक चलकर रुक जाती या समाप्त हो जाती है तब उसे प्रकरी कहते हैं । 
प्रासंगिक वस्तु में चमत्कारपूर्ण धारावाहिकता ऊछाने के लिए पताका-स्थानक का 
प्रयोग किया जाता है। 


पताका-स्थानक 


जहाँ प्रयोग करनेवाला पात्र कुछ और ही कार्य करना चाहता हो, किन्तु समान 
विवरण वाले अथवा समान गृण वाले किसी नये पदार्थ या भाव के कारण कोई दूसरा 
ही कार्य हो जाय, अर्थात्‌ जहाँ प्रस्तुत भाव कुछ हो किन्तु सहसा कोई नया भाव प्रकट 
होकर कुछ और ही काये करा डाले, वहाँ पताका-स्थानक होता है। संक्षेप में इसका 
भाव यही है कि जहाँ करना कुछ हो परन्तु अकस्मात्‌ कोई कारण आ पड़ने से कुछ और 
ही करना पड़ वहाँ अथवा उस कारयें को पताका-स्थानक कहते हैं। साहित्यदर्पणकार 
के अनुसार यह चार प्रकार का होता है-- 

१--जहाँ किसी प्रेमयुक्त व्यवहार से सहसा कोई बड़ी इष्टसिद्धि हो जाय। 

२--जहाँ अनेक चतुर वचनों से गुम्फित और अतिशय हिलष्ट, दुहरे अर्थवालले 
वाक्य हों । 

३--जहाँ किसी दूसरे अर्थ को सूचित करनेवाला, अप्रत्यक्ष अर्थवाला तथा विशेष 
निरचययुक्त ऐसा वचन कहा जाय जिसका उत्तर भी इलेषयुक्त हो । 
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४--जहाँ सुन्दर इलेषयुक्त या दो अथंवाले बचनों का प्रयोग हो और जिसमें 
प्रधान फल की सूचना होती हो। 

ये चारों पताका-स्थानक किसी सन्धि में मंगलार्थके और किसी में अमंगलार्थक 
होते हैं किन्तु होते सब सन्धियों में हैं। 

आधिकारिक, पताका और प्रकरी नाम के तीनों प्रकार के इतिवत्तों के तीन-तीन 
भेद होते हैं; १--प्रर्यात आधिकारिक, २--उत्पाथ आधिकारिक, ३--+मिश्र 
आधिकारिक; १--प्रख्यात पताका, २--उत्पाद्य पताका, ३--मिश्र पताका; १-- 
प्रख्यात प्रकरी, २--उत्पाद्य प्रकरी, ३--मिश्र प्रकरी। ये इतिवृत्त भी या तो दिव्य 
अर्थात्‌ देव-सम्बन्धी होते हैं या मर्त्य अथवा छोक-सम्बन्धी । 


अथं-प्रकृति 


कथा-वस्तु को प्रधान फल की प्राप्ति की ओर अग्रसर करनेवाले चमत्कारयुक्त 
अंशों को अर्थ-प्रकृति कहते हैं। मानव-जीवन का उद्देश्य है अर्थ, धर्म और काम की 
प्राप्ति। नाटक के अथ्थ में प्रदर्शित इन उद्देश्यों की प्राप्ति के लिए जो उपाय किये जायें 
वे ही अर्थ-प्रकृति कहलाते हैं। इनके पांच भेद माने गये हैं, १---बीज ; मुख्य फल के लिए 
जो कथाभाग क्रमश: विस्तृत होता जाता है उसे बीज कहते हैं। इसका पहले बहुत ही 
सूक्ष्म कथन किया जाता है, परन्तु ज्यों-ज्यों व्यापारश्लंखखा आगे बढ़ती जाती है 
त्यों-त्यों इसका भी विस्तार होता जाता है। २--बिन्दु; जो बात कारण बनकर बीच 
की कथा को आगे बढ़ाती है और प्रधान कथा को भी बनाये रखती है उसे बिन्दु कहते हैं । 
३--पताका; निरन्तर चलती हुई प्रासंगिक कथा को पताका कहते हैं। पताका में 
नायक का अपना कोई भिन्न फल नहीं होता। उसकी समस्त चेष्टाएँ प्रधान नायक के 
फल को सिद्ध करने के लिए ही होती हैं। गर्भ या विमर्श सन्धि में उसका निर्वाह कर 
दिया जाता है, जैसे सुग्रीव को राज्य-प्राप्ति | ४--प्रकरी; प्रसंग में आये हुए एक- 
देशीय अर्थात्‌ छोटे-छोटे वृत्तों को प्रकरी कहते हैं, जैसे रामायण में रावण और जटायु 
का संवाद। प्रकरी के नायक का भी कोई स्वतन्त्र उद्देश्य नहीं होता। ५--कायें ; 
जिस परिणाम के लिए सब उपायों का आरम्भ किया गया हो और जिसकी सिद्धि के लिए 
सब सामग्री इकट्ठी की गयी हो उसे कार्य कहते हैं, जैसे रामायण में रावण का वध। 
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अवस्था 


प्रत्येक नाटक में कार्य या व्यापार-श्ृंखला की पांच अवस्थाएँ होती हैं, १--आरम्भ ; 
जिसमें किसी फल की प्राप्ति के लिए औत्सुक्य,होता है, २--प्रयत्न; जिसमें उस फल 
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की प्राप्ति के लिए शीघ्रता का उपयोग किया जाता है, ३--प्राप्त्याशा अथवा प्राप्ति- 
सम्भव; जिसमें सफलता की सम्भावना जान पड़ती हो, किन्तु साथ ही विफलता की 
आशंका भी बनी रहती हो, ४--नियताप्ति; जिसमें सफलता निश्चित हो जाती है, 
५--फलागम; जिसमें सफलता प्राप्त हो जाती है और उद्देश्य की सिद्धि के साथ ही 
अन्य समस्त संचित फलों की प्राप्ति हो जाती है। साधारणतः सुव्यवस्यित कथा-वस्तु 
वाले नाटक वे ही समझे जाते हैं जिनमें प्राप्याश। अवस्था लगभग मध्य में आती है। 
नाटक का पहला आधा अंश आरम्भ तथा प्रयत्न में और पिछला आधा अंश नियताप्ति 
तथा फछामम में प्रयुक्त किया जाता है। 


सन्धियाँ 


कथा की उपयेकित पांच अवस्थाओं के योग से अर्थ-प्रकृतियों के रूप में फंले हुए 
कथानक के पांच अंश हो जाते हैं। एक ही प्रधान प्रयोजन को साधने वाली विभिन्र 
कथाओं के नाटक के किसी एक प्रयोजन के साथ सम्बन्ध होने को सन्धि कहते हैं। 
ये पांच प्रकार की होती हैं-- 

(क ) मुख-सन्धि--प्रारम्भ नामक अवस्था के साथ संयोग होने से जहाँ अनेक अर्थों 
और रसों की व्यंजक बीज नामक अ्थे-प्रकृति की उत्पत्ति हो उसे मुख-संधि कहते हैं। 
मुखसंधि के बारह भेद माने गये हैं--( १) उपक्षेप --बीज का न्यास अर्थात्‌ संक्षेप में 
इतिवृत्त की सूचना, (२) परिकर--बीज' की वृद्धि अर्थात्‌ सूक्ष्म इतिवृत्त का 
विषय-विस्तार, (३) परिन्यास--बीज की निष्पत्ति या सिद्धि अर्थात्‌ वर्णनीय 
विषय को नि३चय के रूप में प्रकट करना, (४) विलोभन या गुण-कथन, (५) 
युक्ति--प्रयोजनों या उद्देश्यों का सम्यक निर्णय, (६) प्राप्ति--सुख की प्राप्ति, 
(७) समाधान--बीज को ऐसे रूप में पुनः: प्रदर्शित करना जिससे वह नायक अथवा 
नायिका को अभिमत प्रतीत हो, (८) विधान--सुख-दुःख के कारणों का प्रस्तुत 
होना, (९) परिभव या परिभावना--किसी आश्चर्यजनक दृश्य को देखकर 
कुतृहल-यकत बातों का कथन, (१० ) उद्भेद---बीज के रूप में छिपी हुई बात खोलना, 
(११) कारण--प्रस्तुत अर्थ का आरम्भ, (१२) भेद--प्रीत्साहन देना। 

ये बारहों अंग हमारे आचार्यों के सुक्ष्म भेदोषभेद करने को रुचि के सूचक मात्र हैं । 
इन सब अंगों का किसी नाटक में निर्वाह होना कठिन है इसलिए यह कह भी दिया गया 
है कि उपक्षेप, परिकर, परिन्यास, युक्ति, समाधान और उद्भेद इन छः अंगों का 
होना तो आवश्यक है, शेष छः भी रहें तो अच्छा ही है, नहीं तो इन्हीं से मुख-संधि का 
उद्देश्य सिद्ध हो जायगा। 


५२ भारतीय तथा पादहचात्य रंगमंच 


(ख) प्रतिमुल सन्धि--मुख-सन्धि में दिखछाये हुए बीज का जिसमें कुछ 
लक्ष्य और कुछ अलक्ष्य रीति से उद्भेद हो, अर्थात्‌ नाटकीय प्रधान फल का साधक 
इतिवृत्त कभी गुप्त और कभी स्पष्ट हो, उसे प्रतिमुख सन्धि कहते हैं। प्रयत्न 
अवस्था और बिन्दु अर्थ-प्रकृति के समान प्रतिमुख सन्धि भी कार्य-श्वृंखला को 
अग्रसर करती है। प्रयत्न अवस्था में फल-प्राप्ति के लिए झञीघ्रता से उद्योग 
होता है। बिन्दु अथे-प्रकृति में कथा अविच्छिन्न रहकर आगे बढ़ती है तथा 
प्रतिमुख॒ सन्धि में मुख-सन्धि के प्रधान फल का किचिन्मात्र विकास होता है। 
इस सन्धि के तेरह अंग माने गये हैं--(१) विलास--आनन्द देनेवाले पदार्थ की 
कामना, ( २) परिसपं--पहले विद्यमान किन्तु पीछे खो चुकी हुई या नष्ट वस्तु की खोज, 
(३) विधृत--सुखप्रद वस्तुओं का तिरस्कार, (४) शम--सुखप्रद वस्तुओं के तिर- 
स्कार का लोप। साहित्यदर्पणकार ने इस अंग के स्थान पर तापन' अंग का उल्लेख 
किया है जिसका अथं है उपाय का अदशेन या अभाव। (५) नर्म--परिहास-वचन, 
(६) यरूति या नर्मद्यति--परिहास से उत्पन्न आनन्द, अथवा दोष छिपानेवाला परिहास, 
(७) प्रगमन--उत्तर-प्रत्युत्तर के उत्कृष्ट वचन, (८) निरोध--हितरोध अर्थात्‌ 
हितकर वस्तु की प्राप्ति में र्कावट। साहित्यदर्पणकार ने इसके बदले विरोध लिखा 
है। (९) पर्यपासन--क्रुद्ध को मनाना, (१०) पुष्प--विशेष अनुराग उत्पन्न 
करनेवाला वचन, (११) उपन्यास--युक्तिपूर्ण वचन, (१२) वजच्ञ--सम्मुख निष्ठुर 
वचन, (१३) वर्ण-संहार--चारों वर्णों का सम्मेलन। अभिनवगुप्तपादाचाय्यें का मत 
है कि वर्ण-संहार के वर्ण शब्द से नाठक के पात्र लक्षित होते हैं। अतः पात्रों के 
सम्मेलन को वर्णसंहार कहना चाहिए, न कि भिन्न-भिन्न जाति के लोगों का समागम ; 
यही ठीक भी है। 

(ग) गर्भे-सन्धि--इसमें प्रतिमुख सन्धि के किचित्‌ प्रकाशित बीज का बार-बार 
आविर्भाव, तिरोभाव तथा अन्वेषण होता रहता है। इस सन्धि में प्राप्त्याशा अवस्था 
और पताका अर्थ-प्रकरृति रहती है। प्राप्त्याशा अवस्था में सफलता की सम्भावना के 
साथ विफलता की आशंका भी बनी रहती है और पताका अर्थ-प्रकृति में प्रधान फल 
को सिद्ध करनेवाला प्रासंग्रिक वृत्तान्त रहता है। यदि इस संधि में पताका अर्थ-प्रकृति 
न हो तो प्राप्त्याशा अवस्था भी उत्पन्न नहीं हो सकती। गर्भे-सन्धि के बारह अंग 
माने गये हैं--(१) अभूताहरण; कपट-वचन, (२) मार्ग; सच्ची बात कहना, 
(३) रूप; वितकयुक्त वाक्य, (४) उदाहृति या उदाहरण; उत्कर्षयुक्त वचन, 
(५) क्रम; जिसकी अभिलाषा हो, उसकी प्राप्ति अथवा किसी के भाव को ठीक ठीक 
समझ लेना, (६) संग्रह; साम-दान से युक्त उक्ति, (७) अनुमान; किसी बिह्न- 


नाटककार और नाटकरचना के सिद्धान्त ५३ 


विज्ेष से किसी बात का अनुमान करना, (८) अधिबल; धोखा होना, (९) त्रोटक ; 
क्रोध का वचन, (१०) उठ्वेग; शत्रु का डर, (११) सम्भश्रम; शंका और त्रास, 
(१२) आक्षेप; गर्भे-स्थित बीज का स्पष्ट होना। 

साहित्यदपंण में गर्भ-संधि के जो तेरह अंग माने गये हैं उनमें आक्षेप' अंग नहीं है । 
संभ्रम' के लिए विद्रव शब्द का प्रयोग है और प्रार्थना' तथा क्षिप्ति' ये दो अंग अधिक 
हैं। प्राथना का अथ्थ है रति, हुँ और उत्सवों के लिए अभम्यर्थना तथा क्षिप्ति का अर्थ 
है रहस्य का भेद खोलना। जो लोग निर्वहण-सन्धि में प्रशस्ति' नामक अंग नहीं 
मानते, वे गर्भसन्धि में तेरह अंग मानते हैं। 

(घ) अवमर्श या विमशें-सन्धि--गर्भ-सन्धि की अपेक्षा बीज का अधिक 
विस्तार होने पर उसके फलोन्मुख होने में जब शाप, क्रोध, विपत्ति या विलोभन के 
कारण विध्न उपस्थित होते हैं तब विमर्श-सन्धि होती है। इसमें नियताप्ति अवस्था 
और प्रकरी अर्थ-प्रकरति होती है। इसके तेरह अंग माने गये हैं--(१) अवपाद ; दोष 
का फेलना, (२) सम्फेट; दोष भरे वचन (खिसियानी बातें), (३) विद्रव; वध, 
बन्धन आदि, (४) द्रव; गुरुजनों का अपमान, (५) शक्ति; विरोध का शमन, 
(६) द्युति; तर्जज और उद्वेजन (डाटना-फटकारना), (७) प्रसंग; गुरुजनों का 
कीर्तन, (८) छलून; अपमान का अनुभव, (९) व्यवसाय अपनी शक्ति का कथन, 
(१०) विरोधन; कायें में विध्न का ज्ञापन, (११) प्ररोचना; भावी अर्थ सिद्धि की 
सूचना अर्थात्‌ सफलता के लक्षण देखकर भविष्य का अनुमान, (१२) विचलन; 
बढ़-बढ़कर बातें करना, (१३) आदान; कार का संग्रह अर्थात्‌ अपने अर्थ का 
साधन । 

(क) निर्वहण-सन्धि--इसमें प्रधान प्रयोजन की सिद्धि के लिए समाहार हो 
जाता है, पूर्व-कथित चारों सन्धियों में यथास्थान वणित अर्थ और मुख्य फल की 
प्राप्ति भी हो जाती है। इसमें फलागम अवस्था और कार्य अर्थ-प्रकृति आती है। इसके 
चोौदह अंग माने गये हैं-- 

(१) सन्धि; बीज का आगमन ( उद्भावना ) अर्थात्‌ बीज डालना, (२) विबोध; 
कार्य का अनुसन्धान या जांच, (३) ग्रथन; कार्य की चर्चा या वार्ता, (४) निर्णय; 
अनुभव-कथन, (५) परिभाषण ; एक दूसरे को अपना ही अपराध कह सुनाना, (६) 
प्रसाद; कुछ कह या करके प्रसन्न करना, (७) आनन्द; अभिलषित अर्थ की प्राप्ति, 
(८) समय; दुःख दूर होना, (९) वृत्ति; लब्ध अर्थों द्वारा शोक आदि का शमन 
अथवा शोकादि से उत्पन्न अस्थिरता का निवारण, (१० ) भाषण ; प्रतिष्ठा, मान, यश 
आदि की प्राप्ति अथवा साम, दान आदि, (११) पूर्वभाव; कार्य का दर्शन, (१२) 
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उपग्‌हन ; अद्भुत वस्तु की प्राप्ति या अनुभव, (१३ ) काव्य-संहार ; वर-प्राप्ति, ( १४) 
प्रशस्ति; आशीर्वाद । 


सन्ध्यन्तर 


कुछ शास्त्रकारों का मत है कि सन्धियों के अन्तर्गत उपसन्धियाँ, अन्तःसन्धियाँ 
या सध्यन्तर भी होते हैं। इनका उद्देश्य भी व्यापार-श्ृंखठा की शिथिलता दूर करके 
उसे अग्रसर करना और उसमें चमत्कार भरना होता है। ये अन्तःसन्धियाँ इकक्‍्कीस 
बतलायी गयी हैं-- ( १) साम; अपनी अनुवृत्ति को प्रकाशित करनेवाल्ा प्रिय वाक्य, 
(२) दान; अपने प्रतिनिधि स्वरूप भूषणादि का समर्पण, (३) भेद; कपट-वचनों 
द्वारा सुहृदों में भेद डालना, (४) दण्ड; अभिनय सुन या देखकर डाटना, (५) प्रत्यु- 
त्पन्नमतित्व; अवसर के अनुकूल उचित आचरण करना, (६) वध; दुष्ट का दमन, 
(७) गोत्रस्खलन; नाम का व्यतिक्रम, अर्थात्‌ जिसे संबोधन करना हो उसके नाम के 
बदले अपने प्रिय का नाम लेना, (८) ओज; अपनी शक्ति के सूचक वचन, (९)धी; 
इष्ट कार्य सिद्ध न होने तक चिन्ता, (१०) क्रोव, (११) साहस, (१२) माया, 
(१३) संवृत्ति; अपने कथन को छिपाना, (१४)?,(१५) श्रान्ति, (१६) दौत्य, 
(१७) हेत्ववधारण; किसी कारण से कोई नि३्चय करना, (१८ ) स्वप्न, (१९) लेख, 
(२०) मद, (२१) चित्र। इनमें से स्वप्न, लेख और चित्र आदि का उपयोग संस्कृत 
नाटकों में प्रायः किया गया है। 


सन्ध्यंगों और सन्ध्यन्तरों का उद्देश्य 


इस प्रकार पांच सन्धियों के चौंसठ अंग और इक्कीस सन्ध्यन्तर होते हैं। इनका 
प्रयोग छः निमित्तों से होता है, १--इृष्टार्थ ; रचना को पुष्ट करने के लिए, २--मोप्य- 
गोपन; जिस बात को गुप्त रखना हो, उसे छिपाने के लिए, ३--प्रकाशन; जिस बात को 
प्रकट करना हो, उसे स्पष्ट करने के लिए, ४---राग ; भावों का संचार करने के लिए, 
५--आदशवचये प्रयोग; चमत्कार लाने के लिए और ६--वृत्तान्त का अनुपक्ष ; कथा को 
ऐसा विस्तार देने के लिए जिससे उसमें लोगों की रुचि बनी रहे। 

साहित्यदर्पणकार का कहना है कि जैसे अंगहीन मनुष्य कोई काम करने के लिए 
अयोग्य होता है वेसे ही अंगहीन काव्य भी प्रयोग के योग्य नहीं होता। सन्धि के अंगों 
का सम्पादन नायक या प्रतिनायक द्वारा कराना चाहिए। उनके अभाव में पेताका- 
नायक द्वारा कराया जाय। वह भी न हो तो कोई दूसरा ही करे। सन्धि के अंग प्राय: 
प्रधान पुरुषों के द्वारा प्रयोग करने योग्य होते हैं। उपक्षेप, परिकर और परिन्यास अंगों 
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(सुख-सन्धि) में बीज-भूत अर्थ बहुत थोड़ा रह जाता है। अतएव उनका प्रयोग 
अप्रधान पुरुषों के द्वारा हो सकता है। इन अंगों का प्रयोग रसाभिव्यक्ति के निमित्त 
होना चाहिए, केवल शास्त्रपद्धति का अनुकरण करने के लिए नहीं। जो वृत्तान्त 
इतिहासप्रसिद्ध होने पर भी रसाभिव्यक्ति में अनावश्यक या प्रतिकल होते हों उन्हें 
पूर्णत: बदल देना चाहिए। 

अवस्थाएँ तो कार्य अर्थात्‌ व्यापार-श्वृंखला की भिन्न-भिन्न स्थितियों की द्योतिका 
हैं, अर्थ-प्रकृतियाँ कथा-वस्तु के तत्त्वों की सूचिका हैं और सन्धियाँ नाटकरचना के 
विभागों का निदर्शन करती हैं। तीनों बातें एक ही अर्थ की सिद्धि करती हैं, पर तीनों 
के नामकरण और विवेचन तीन दृष्टियों से किये जाते हैं--एक में कार्य का, दूसरी में 
वस्तु का और तीसरी में नाटक-रचना का ध्यान रखा जाता है। इस प्रकार अर्थ 
प्रकृति, अवस्था और सन्धि तीनों के पाँच-पाँच भेद होते हैं और वे एक-दूसरे के 
सहायक या अनुकूल होकर आते हैं। वस्तु के तत्त्वों से अर्थ-प्रकृतियों का, कार्य-व्यापार से 
अवस्थाओं का और रूपक-रचना के विभागों से सन्धियों का सम्बन्ध होता है । 


वस्तु तत्त्व (अर्थ-प्रकृति). काये व्यापार की अवस्था सन्धि 
१--बीज १--आरम्भ १---मुख 
२--बिन्दु २--प्रयत्न २--प्रतिमख 
३--पताका ३--प्राप्त्याशा ३--गर्भ 
४--प्रक री ४--नियता प्ति ४---विमझों 
५--कार्य ५--फलागम ५--निर्वेहण 
अंक और दृश्य 


भरत ने अपने नाटयशास्त्र के संध्यंग-विकल्प नामक इक्कीसवें अध्याय में 
अवस्था, सन्धि और अर्थप्रकृतियों का बड़ा लम्बा-चौड़ा विवरण देकर दशरूपक-विधान 
में नाटक-रचना के सम्बन्ध में यही कहा है कि नाटक की कथा अंकों में बाँट देनी चाहिए । 
अंक की व्याख्या करते हुए वे कहते हैं-- 

अंक रूढ शब्द है। भावों और रसों के द्वारा जो काव्यार्थों को ऊपर चढ़ाता हो 
और अनेक प्रकार के विधानों से युक्त हो उसे अंक कहते हैं। 

कथा-वस्तु को अंकों में बाँटने की प्रथा प्राय: सभी देशों के नाटककारों ने स्वीकार 
को है, क्योंकि एक ही कथा में बहुत दिनों, महीनों या वर्षों तक की घटनाएँ हो सकती हैं । 
अतः एक-एक समय की कथा एक-एक अंक में रखी जानी चाहिए। इस सम्बन्ध में 
भरत ने कहा है---कथावस्तु या काव्य की घटनाओं के क्षण, प्रहर, मुहृत्ते आदि लक्षणों 
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से युक्त दिनों के अनुसार पूरे काव्य को भलीभाँति अलग-अलग अंकों में बांट देना 
चाहिए। दिन समाप्त होने तक का पूरा काम यदि अंक में न आ सकता हो तो अंक 
समाप्त करके शेष काम प्रवेशक के द्वारा कहला देना चाहिए। एक महीने या एक वर्ष 
के काम पर अंक तोड़ देना चाहिए और वह सब काम एक-एक अंक में समाप्त कर 
देना चाहिए। किन्तु एक वर्ष से ऊपर का काम कभी एक अंक में नहीं करना चाहिए। 

नाटक-लक्षण-रत्नकोशकार ने लिखा है-- 

एक अंक में एक दिन का ही काम दिखाना चाहिए। कथा में जितनी बातें दिखानी 
हीं उनमें से एक-एक दिन की कथा एक-एक अंक में दिखानी चाहिए। एक आचार्य 
कहते हैं कि अंक में आधे दिन की कथा दिखानी चाहिए। दूसरे आचार का कहना है 
कि एक रात-दिन की घटना एक अंक में ही कही जा सकती है। जहाँ आवश्यकतावश 
अधिक काल की कथा कहलानी हो वहाँ प्रवेशक द्वारा कहलानी चाहिए। किन्तु एक 
वर्ष से ऊपर की घटना एक अंक में नहीं होनी चाहिए अर्थात्‌ बहुत दिनों की बात एक ही 
अंक में नहीं आनी चाहिए। 

अंकों के निर्माण का यह सिद्धान्त इस युग में स्वीकार्य नहीं हो सकता। भवभूति 
ने अपने महावीर-चरित नाटक के पाँचवें अंक में शबरी-प्रसंग, दनु की मुक्ति, बालि-वध 
इत्यादि अनेक घटनाएँ एक साथ दिखाई हैं, यद्यपि इन घटनाओं के होने में बहुत दिन 
लगे हैं। दूसरी बात यह है कि संस्कृत के नाटकों में परिक्रामति' या सर्वे परिक्रामन्ति' 
का निर्देश देकर नाटककार काल-परिवर्तंत और स्थान-परिवर्तंत का निर्देश एक साथ 
कर देता था। यूरोप के नाटककारों ने अंकों का निर्माण इस सिद्धान्त पर किया है कि 
किसी भी कथावस्तु में कुछ निश्चित गति होती है। वह गति जहाँ तक एक धारा में 
चलती है वहाँ तक का अंश एक अंक में मान लिया जाता है और जहाँ से वह बदलती 
है वहाँ से दुसरा अंक मान लिया जाता है। संस्कृत नाटकों में जहाँ एक दृश्यात्मक अंक 
में कई दृश्यों का समावेश कर देते हैं वही यूरोपीय नाटककार अंकगत स्थान के अनुसार 
एक-एक अंक में उतने ही दृश्य बना लेते हैं। 

एक-एक अंक में नाटकीय कार्य की एक पूरी गति हो और वह गति जितनी 
बंठकों या स्थितियों में पूर्ण हुई हो उतने ही दृश्यों में दिखायी जाय। प्रयोग की सुविधा 
के अनुसार दृश्यों का क्रम ऐसा हो कि रंग-व्यवस्थापक उनकी व्यवस्था कर सकें अर्थात्‌ 
यदि एक दृश्य गहरा हो जिसमें बहुत सजावट हो, पात्र आकर बैठते, लेटते या सोते हों 
अथवा उसमें दृश्यात्मक वस्तुएँ ऐसी लगी हों जिनके हटाये बिना अगला दृश्य प्रा न 
बन सकता हो, तो ऐसे दृश्यों के पश्चात्‌ नियमतः ऐसा संकीर्ण दृश्य रखना चाहिए 
जिसमें खड़े-खड़े नाटकीय व्यापार हो जाय या पात्र भूमि पर बैठकर अभिनय करें 
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अथवा पात्र बैठने आदि के आसन साथ ले आयें और स्वयं साथ ले जायेँ। यद्यपि जापान 
के चक्रिल रंगमंच (रिकल्विन्ग स्टेज) और संसर्पी रंगपीठ (शिफिग स्टेज) पर लगा- 
तार गहरे दृश्य भी दिखाये ना सकते हैं, तथापि साधारणतः नाटककार को किसी 
विज्लेष रंगपीठ के अनुकूल नाटक नहीं लिखना चाहिए। अतः अंक में दृश्यों की योजना 
इस प्रकार होनी चाहिए कि एक गहरे दृश्य के पश्चात्‌ एक संकीर्ण दृश्य अवश्य ही हो 
और यह संकीर्ण दृद्य इतने समय तक चलता रहे कि रंग-व्यवस्थापक अगले गहरे दृश्य 
की पूरी सजावट और व्यवस्था कर सके। कभी-कभी नाटककारों की इस भूल से 
नाटक दिखानेवालों को बलपूर्वक बाहर से कोई प्रहसन या गीत लाकर रखना 
पड़ता है और कथा के प्रवाह में बाधा पड़ जाती है। 


दृश्य का परिमाण 


एक दृश्य कितना बड़ा हो इस विषय में कोई नियम नहीं बनाया जा सकता। 
किन्तु कुछ नाटकीय सिद्धान्त उसका परिमाण निश्चित करने में सहायक हो सकते हैं। 
एक ही दृश्य को अधिक समय तक देखते रहने से दर्शक ऊब जाते हैं। अतः एक दृश्य 
को थोड़े-थोड़े समय में बदलते रहना चाहिए, जिसकी अवधि आधी घड़ी या बारह 
मिनट से अधिक न हो। इस आधी घड़ी के दृश्य में भी किन्‍्हीं दो या तीन पात्रों की बातें 
ही बातें न भरी हों, वरन्‌ उसमें मिनट-मिनट पर भाव, कार्य, घटना इत्यादि का 
परिवर्तन होता रहना चाहिए, जैसे पात्रों का उठना, चलना, क्रोध करना, किसी का किसी 
को भेजना, कुछ वस्तुओं को उठाना या रखना आदि। वतंमान नाटकों में एक अवांछ- 
नीय प्रवृत्ति यह चल पड़ी है कि उनके पात्र अकारण ही पीठासनों के रहते हुए 
भी चलते-फिरते रहते हैं, किन्तु यह अत्यन्त अस्वाभाविक और अनुचित है। पात्रों 
की जितनी भी गति हो सब स्वाभाविक और आवश्यक हो। अतः नाटककार का 
यह धर्म है कि वह वाचिक अभिनय के साथ-साथ आंगिक और सात्त्विक अभिनय के 
लिए बीच-बीच में अवसर देता रहे, जहाँ तक सम्भव हो एक अंक में तीन या चार दृश्य 
से अधिक न हों । 


अंकों की संख्या 
एक नाटक में कितने अंक हों इस विषय में भी हमारे यहाँ के नाट्याचार्यों ने 
सीमा बाँध दी है, जैसे नाटक में पाँच से दस तक, भाण में एक, समवकार में तीन 


और ईहामृग में चार अंक आदि। किन्तु अंकों की संख्या इस प्रकार बाँधना ठीक नहीं है। 
जहाँ तक सम्भव हो नाटक का आख्यान तीन धाराओं में बाँटकर तीन अंकों में स्थापित 
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कर देना चाहिए, क्योंकि बहुत बार अंकों का व्यवधान तथा यवनिका-पतन दर्शकों को 
बहुत खलता है। आजकल प्रायः नाटककार तीन अंक के नाटक लिख रहे हैं। किन्तु 
जैसा हम ऊपर कह आये हैं, अंकों की संख्या निर्धारित नहीं की जा सकती। नियम यह 
होना चाहिए कि जितने सुविधाजनक भागों में नाट्य-कथा विभाजित की जा सके 
उतने ही अंक होने चाहिए, किन्तु प्रयत्न यही करना चाहिए कि पाँच से अधिक अंक 
न हों और कुल नाटक ढाई या तीन घंटे तक के भीतर समाप्त हो जाय । 

इसका तात्पये यह है कि एक स्थान पर एक समय निरन्तर होनेवाली घटना का 
अंश ही नाटक का अंक कहलाता है। एक अंक में एक दिन से अधिक की घटनाएँ नहीं 
होनी चाहिए। यह सम्भव न हो तो उसे इस प्रकर से संक्षिप्त करना चाहिए कि वह 
काव्य के सौष्ठव को नप्ट न करने पाये । सब अंक परस्पर इस प्रकार सम्बद्ध होने चाहिए 
कि प्रथम अंक की घटना दूसरे अंक की घटना से साधारणत: निकलती हुई जान पढ़े। 
अंकों में वस्तुविन्यास इस रीति से होना चाहिए कि जहाँ कहीं किसी अंक में किसी कार्य 
की समाप्ति अथवा किसी फल की प्राप्ति होती जान पड़े वहाँ कोई बात ऐसी आ 
जानी चाहिए जो कार्य-व्यापार को अग्रसर कर दे। परन्तु यह आवश्यक नहीं है और 
ने ऐसा प्रायः देखने में ही आता है कि एक अंक के अनन्तर दूसरा अंक आ जाय और 
दोनों में जिन घटनाओं का वर्णन हो उनके बीच के समय की घटनाओं का उल्लेख 
ही न हो। प्राय: दो अंकों के बीच एक वर्ष तक का समय अन्तहित रहता है। यदि 
उससे अधिक का समय इतिहास से अनुमोदित हो तो नाटककार को उसे घटाकर एक 
वर्ष या उससे कम का कर देना चाहिए। सामाजिकों को इस अन्तर की सूचना देने 
के लिए शास्त्रकारों ने पाँच प्रकार के दृश्यों का विधान किया है, जिन्हें अर्थोपक्षेपक 
कहते हैं । 


अर्थोापक्षेपक 


अर्थेपक्षेपक के द्वारा वे बातें भी प्रकट की जाती हैं जो सुच्य वस्तुओं में गिनी जाती 
हैं और जिनका अभिनय करके दिखाना या तो शास्त्र से अनुमोदित नहीं है या नाटक- 
कार को इष्ट नहीं होता। ये अर्थोपक्षेपक पाँच हैं--- 


१. विष्कम्भक 
जिसमें पहले हो चुकी रहनेवाली अथवा अभी होनेवाली कथा की सूचना मध्यम 


पात्रों के द्वारा दी जाती है या उसका संक्षिप्त वर्णन किया जाता है। यह दो प्रकार का 
होता है--शुद्ध और संकर। जब एक अथवा अनेक मध्यम पात्र इसका प्रयोग करते 
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हैं तब यह शुद्ध कहलाता है और जब मध्यम तथा नीच पात्रों के ह्वारा इसका प्रयोग 
होता है तब यह संकर कहा जाता है। शुद्ध विष्कम्भक में मध्यम पात्रों का भाषण 
या वार्तालाप संस्कृत में और संकीर्ण विष्कम्भक में मध्यम तथा नीच पात्रों का संवाद 
प्राकृत में होता है। 


२. प्रवेशक 


इसमें बीती हुई या आगे आनेवाली बातों की सूचना नीच पात्रों द्वारा दी जाती है। 
यह सदा अंकों के बीच में आता है, अतः पहले अंक में आ ही नहीं सकता। जो बातें 
छट जाती या छोड़ दी जाती हैं उन्हीं की यूचना इसके द्वारा दी जाती है। इसमें पात्रों 
की भाषा उत्कृष्ट नहीं होती। 


३. चूलिका 


नेपथ्य से किसी रहस्य की सूचना देने को चूलिका कहते हैं। रसार्णवसुधाकर 
में खण्ड चूलिका' का भी उल्लेख है जिसका प्रयोग उस समय होता है जब किसी अंक के 
आरम्भ में रंगमंच पर स्थित एक पात्र नेपथ्य में स्थित दूसरे पात्र से बात करता है। 


४. अकास्य 


जिसमें आगे के अंक में होनेवाली बातों के आरम्भ की सूचना किसी अंक के अन्त में 
उपस्थित पात्रों के द्वारा दी जाती है। 


५. अंकावतार 


जिसमें एक अंक की कथा अगले अंक में बराबर चलती रहती है, केवल पहले अंक 
के अन्त में पात्र बाहर जाकर अगले अंक के आरम्भ में पुनः आ जाते हैं। 

अंकास्य और अंकावतार में इतना ही भेद है कि अंकास्य में तो आगे के अंक की 
बातों की सूचना मात्र दी जाती है और अंकावतार में पहले अंक के पात्र अगले अंक 
में पुन आकर उसी कार्य-व्यापार को अग्रसर करते हैं। साहित्यदर्पणकार ने अंकावतार 
का जो लक्षण लिखा है वह अंकास्य के लक्षण से बहुत कुछ मिलता है। इसी लिए उन्हें 
इन दोनों में परस्पर भ्रम हो जाने की ऐसी आशंका हुई कि उन्होंने अंकास्य के स्थान 
पर अंकमुख” नाम का एक भिन्न अर्थपिक्षेपषक्त मानकर उसकी व्याख्या इस प्रकार 
की है--- 

जहाँ एक ही अंक में सब अंकों की अविकल सूचना दी जाय और बही अंक बीजभूत 
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अर्थ का सूचक भी हो, उसे अंकमुख कहते हैं।' इससे स्पष्ट है कि अंकास्थ और अंकमुख 
में इतना ही भेद है कि अंकास्य में केवल आगे के अंक की कथा सूचित की जाती है और 
अंकमृख में संपूण नाटक की। 


विश्लेषण 


नाट्यशास्त्र के भारतीय आचार्यों ने कथानक या कथावस्तु को आधिकारिक 
और प्रासंगिक दो प्रकार की बताकर मौलिक भूल की है। वास्तव में कथावस्तु 
या नाटकीय इतिवत्त एक ही होता है। उन्होंने आधिकारिक और प्रासंगिक (पताका 
और प्रकरी ) नाम से जो भेद किये हैं वे वास्तव में इतिवृत्त के अंग हैं, प्रकार नहीं। 
प्रत्येक कथानक में कुछ मूलकथा होती है और कुछ ऐसी घटनाएँ होती हैं जो उस कथा 
को पुष्ट करने में योग देती हैं। ये सब कथा को पुष्ट करनेवलि प्रसंग या तो नाट्यनायक 
के चरित्र-विकास में योग देते हैं या कथा के प्रसार में सहायता पहुँचाते हैं, किन्तु उन्हें 
इतिवृत्त या कथावस्तु का प्रकार नहीं माना जा सकता। इसी प्रकार की भूल वहाँ 
भी की गयी है जहाँ संवाद के भेदों (श्रव्य, अश्र्य और नियतश्रव्य ) को भी नाटकीय 
वस्तु का भेद मान लिया गया है। 

भारतीय नाट्याचार्यों ने अर्थ-प्रकृति, अवस्था और सन्धि की व्यवस्था करके 
अत्यन्त सूक्ष्म विवेचना के साथ नाट्यवस्तु की रचना का ढंग विस्तार से बताते हुए 
यह भी आदेश दे दिया है कि किस क्रम से, किस कौशल से और किस प्रकार से वाक्‍्य- 
प्रयोग के द्वारा वस्तु का विन्यास करके नाट्य-कथा की रचना की जाय। इतने से 
ही सन्तुष्ट न होकर उन्होंने संध्यंगों और संध्यन्तरों की भी विस्तृत योजना बनायी है 
जिसके अनुसार कोई भी नाटककार अपनी नाटय-कथा को सुन्दर और सुडोल बना 
सकता है। इसमें कोई सन्देह नहीं कि नाट्य-ग्रथन के सम्बन्ध में इतनी मीमांसा कहीं 
नहीं हुई किन्लु यह इतना सूक्ष्म, विस्तृत और अव्यावहारिक हो गया कि कोई नाटककार 
इसका निर्वाह नहीं कर सकता। 


नाटकोय इतिवृत्त-रचना का यूरोपीय सिद्धान्त 


अरस्तृ ने त्रासद (ट्रेजेडी) की कथावस्तु की रचना के लिए कहा है--- त्रासद 
उस कार्य का अनुकरण है जो पूर्ण तथा निश्चित परिमाण का हो, क्योंकि सर्वायपूर्ण 
कार्य ऐसा भी हो सकता है जिसका कुछ भी विस्तार न हो। सर्वागपूर्ण उसे कहते हैं 
जिसमें आरम्भ हो, मध्य हो और अन्त हो। आरम्भ उसे कहते हैं जो स्वत: आवश्यक 
रूप से किसी वस्तु का अनुगमन न करे वरन्‌ जिसके पीछे स्वभावत: ही कोई घटना होती 
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हो। अन्त उसे कहते हैं जो स्वभावत: किसी घटना का अनुगमन करे, चाहे वह आवश्य- 
कताओं के कारण हो या नियमतः हो और उसके पीछे कुछ शेष न हो। मध्य उसे कहते 
हैं जो स्वभावत: किसी घटना के पीछे आता हो और जिसके पीछे भी कोई घटना 
होती हो। अतः अच्छे प्रकार से बना हुआ इतिवत्त न तो रचयिता की स्वेच्छा मात्र 
से अचानक आरम्भ हो और न समाप्त हो, वरन्‌ उसे इन उपयुक्त सिद्धान्तों का अनुसरण 
करना चाहिए। फिर एक सुन्दर पदार्थ का एक निश्चित परिमाण भी होना चाहिए, 
क्योंकि सुन्दरता भी परिभाषा और क्रम पर अवलम्बित है। परिमाण की दृष्टि से 
वही इतिवृत्त अधिक सुन्दर होगा जो पूरा का पूरा भली प्रकार समझ में आ सके। 
उचित परिमाण वहीं तक परिमित है जहाँ तक सम्भावना ([प्रोबेबिलिटी) और 
आवश्यकता (नेसिसिटी ) के नियम के अनुसार घटनाओं के क्रम में दुर्भाग्य का सौभाग्य 
में अथवा सोभाग्य का दुर्भाग्य में परिवर्तेत हो जाय।* 


कार्य का एकत्व (यूनिटी आफ़ एक्शन ) 


“इतिवत्त भी एक ही पूर्ण कार्य का अनुकरण होना चाहिए। उसके अंग परस्पर ऐसे 
गुंथे हों कि यदि उनमें से एक भी स्थानच्युत हो जाय या निकाल दिया जाय तो वह पूरा 
का पूरा असम्बद्ध और असंगत हो जाय। कवि का यह काम नहीं है कि वह वास्तविक 
घटनाओं का वर्णन करे, वरन्‌ उन घटनाओं का वर्णन करे जो सम्भवतः हुई होतीं, 
अर्थात्‌ सम्भावना और आवश्यकता के नियम के अनुसार जो सम्भाव्य हों।' 


प्रासंगिक इतिवत्त 


अरस्तू का कथन है कि साधारण इतिवृत्तों और व्यापारों में प्रासंगिक इतिवृत्त 
सबसे बरे होते हैं। प्रासंगिक इतिवृत्त मैं उसे कहता हूं जिसमें सम्भावना और आव- 
इयकता के क्रम के बिना ही कथानक और व्यापार एक दूसरे के पीछे आते हों।' 

त्रासद केवल पूर्ण व्यापार का अनुकरण ही नहीं है, वह ऐसी घटनाओं का 
अनुकरण है जो भय और करुणा का संचार करें। ऐसा प्रभाव सर्वश्रेष्ठ रीति से तभी 
सम्पन्न किया जा सकता है जब हमारे पास ऐसी घटनाएँ हों जो केवल आकस्मिक 
ही नहीं वरन्‌ एक दूसरी के अतकित परिणामस्वरूप उपस्थित हों। इस प्रकार उनमें 
स्वतः उत्पन्न तथा देव-योग से उत्पन्न घटनाओं की अपेक्षा बहुत अधिक त्रासात्मक 
आइचय होगा, क्‍योंकि घटना-संयोग तभी आकषषंक होता है जब उसमें किसी 
विलक्षणता का समावेश हो।' 


६२ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


दो प्रकार के इतिवृत्त 

अरस्तू के अनुसार इतिवृत्त दो प्रकार के होते हैं, १--साधारण और २--गूढ़। 
जो व्यापार पूर्व-कथित सिद्धान्त के अनुकूल पूर्ण, एक और सम्बद्ध हो, वह उस समय 
साधारण कहलाता है जब उसमें परिवर्तेन (पेरिपेताया) और अभिज्ञान (रिकग्निशन ) 
के बिना ही निर्वेहण या फल-लाभ (डिनूवमेण्ट) हो जाता है। गढ़ व्यापार वह है 
जिसमें परिवर्तन या अभिज्ञान अथवा दोनों के संयोग से निर्वहण होता हो। 
परिवर्तेत और अभिज्ञान अथवा दोनों ही इतिवत्त के भीतरी ढाँचे से इस प्रकार प्रकट 
होने चाहिए कि जो कुछ आगे आनेवालछा हो वह बीते हुए कार्य का आवश्यक अथवा 
सम्भाव्य परिणाम हो ।' 


परिवर्तन (पेरिपेताया ) 


अरस्तू के मतानुसार व्यापार की परिस्थितियों से जिस परिणाम की आशा की 
जाती हो वह यदि सम्भावना तथा आवश्यकता के नियम के अनुसार नितान्त विपरीत 
दिशा में चलने लगे तो उस दिशा को स्थिति-परिवर्तन (पेरिपेताया) कहते हैं।' 


अभिज्ञान (रिकग्निशन या डिस्कवरी ) 


अरस्तू कहता है--जंसा कि दब्द से ही स्पष्ट है, अज्ञात से ज्ञात में परिवर्तित 
होने को अभिज्ञान कहते हैं और वह उन व्यक्तियों के बीच प्रेम या घुणा उत्पन्न करता है 
जिन्हें कवि सौभाग्यशाली या दुर्भाग्यशाली बनाना चाहता हो। सर्वोत्कृष्ट अभिज्ञान 
स्थिति-परिवर्तेन के साथ ही घटित होता है। इसके और भी बहुत से रूप होते हैं। 
अत्यन्त निम्न श्रेणी की निर्जीव वस्तुएँ भी इस प्रकार के अभिज्ञान का आधार हो सकती 
हैं। फिर हम यह बात भी पहचान या खोज निकाल सकते हैं कि अमुक मनुष्य ने वह 
कार्य किया है या नहीं। किन्तु जिस अभिज्ञान का इतिवृत्त और कार्य से अत्यन्त निकट 
सम्बन्ध हो वह मनुष्यों का ही अभिन्नान होता है। यह अभिज्ञान प्रतिकूलता से मिल 
कर या तो करुणा उत्पन्न करता है या भय | हमारी परिभाषा के अनुसार ऐसी करुणा 
या भय का प्रभाव उत्पन्न करनेवाले कार्यों को ही त्रासद प्रदर्शित करता है, क्योंकि 
अभिज्ञान व्यक्तियों के बीच होता है। अतः या तो यह हो सकता है कि केवल एक 
ही व्यक्ति द्वारा वह दूसरा पहचाना जाय जो पहले से ज्ञात हो, अथवा यह भी 
आवश्यक हो सकता है कि पहचान दोनों ओर से हो।' 

यूनानी त्रासदों में वह क्षण अभिज्ञान (रिकग्निशन) कहलाता है जब नायक 
को यह ज्ञान हो जाता है कि अब मेरे ऊपर विपत्ति आ रही है, अथवा वह स्थल जहाँ 
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नायक को अपनी प्रचण्ड भूल का ज्ञान होता जाता है, जैसे वह स्थल जहाँ ओडिपस 
को यह ज्ञान हो जाता है कि मैंने अपने पिता की हत्या कर डाली है और माता से 
विवाह कर लिया है। वर्तमान आरभटी नाटकों (मैलो ड्रामा) में भी इसका प्रयोग 
होता है, जब दयाल महिला (काइन्ड लेडी) सहसा यह जान जाती है कि मेरे घर में 
आये हुए अपरिचितों ने मुझे बन्दी बना रखा है। इसका प्रयोग कभी-कभी सुखान्त 
नाटकों में भी होता है, जैसे शेक्सपियर के ऐज यू छाइक इट' नाटक में वह दृश्य जहाँ 
रोजालिन्ड अपने मर्दाने कपड़े उतार देती है। अरस्तू का मत है कि आवेगात्मक 
कुतूहल उत्पन्न करने के लिए यह अत्यन्त शक्तिशाली तत्त्व है, क्योंकि यही ऐसी वस्तु 
है जिसके कारण त्रासद से मनुष्यों की आत्मा को मार्म-निर्देश प्राप्त होता है । 

तो इतिवृत्त के दोनों अंग (स्थिति-परिवर्तत और अभिज्ञान) आकस्मिकता पर 
अवलंबित हैं। इतिवृत्त का एक तीसरा भाग है दु:खान्त दृश्य। लोमहपंक अथवा 
दुःखजनक कार्य ही दुःखान्त दृश्य होते हैं, जेसे रंगमंच पर हत्या, शारीरिक पीड़ा, 
घातक चोट रंगना तथा अन्य ऐसी ही कोई घटना। 

निर्दोष त्रासद की रचना साधारण ढंग पर न होकर गृढ़ होनी चाहिए। उसमें ऐसे 
कार्यो का अनुकरण होना चाहिए जिनसे करुणा और भय का संचार हो, क्योंकि यही 
त्रासात्मक अनुकरण का एक विशिष्ट लक्षण है। इससे स्पष्ट है कि जो भाग्य- 
परिवततन प्रदर्शित किया जाय वह ऐसा न हो कि किसी भले मनुष्य को सुख की अवस्था 
से दुःख की अवस्था में ला दिया जाय । क्योंकि इससे न तो करुणा ही उत्पन्न होती है 
और न भय ही । इससे तो हमारे हृदय में बड़ा धक्का लगता है। साथ ही ऐसा भी 
दृश्य नहीं दिखाना चाहिए जिसमें किसी बुरे मनुष्य का दुःख की अवस्था से सुख की 
अवस्था में पहुँचना दिखा दिया जाय, क्योंकि इससे बढ़कर त्रासद के स्वरूप के विरुद्ध 
और हो ही वया सकता है; क्योंकि इसमें एक भी त्रासात्मक गुण नहीं है। इससे न तो 
नेतिक भावना की तुष्टि ही होती है और न करुणा और भय की उत्पत्ति ही। फिर, 
अत्यन्त दुष्ट मनुष्य का पतन भी नहीं दिखलाना चाहिए। यद्यपि इस प्रकार के 
इतिवृत्त से नैतिक भावना की तुष्टि तो अवश्य होगी, किन्तु इससे न तो करुणा का 
संचार होगा न भय का ही, क्योंकि करुणा वहीं उत्पन्न होती है जहाँ किसी ऐसे मनुष्य 
पर विपत्ति आ जाय जिस पर नहीं आनी चाहिए। भय वहाँ उत्पन्न होता है जहाँ 
किसी हमारे जेसे साधारण मनुष्य पर सहसा विपकत्ति आ जाय। इसलिए ऐसी घटना 
न तो करुणाजनक होगी और न भयावह ही । तो इन दोनों छोरों का मध्यवर्ती चरित्र 
ही शेष रह जाता है और वह ऐसे मनृष्य का, जो बहुत विशिष्ट और विवेकी न हो, 
जिस पर दुव्यंसन अथवा चरित्रहीनता के कारण विपत्ति न आकर किसी भूल या 
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दुर्बंडता के कारण आयी हो। वह व्यक्ति ऐसा होना चाहिए जो अत्यन्त प्रसिद्ध और 
सुखी हो। 

अत: सुनिर्मित इतिवृत्त का फल इकहरा हीना चाहिए दुहरा नहीं। भाग्य- 
परिवत॑न बुरे से अच्छे में न होकर उलटा अच्छे से बुरे में होना चाहिए। वह दुव्येसन 
(दुर्गण) का परिणाम न होकर किसी भूल अथवा मानसिक दुर्बलता (हामातिया) 
का परिणाम होकर प्रकट होना चाहिए और यह परिणाम या तो उस प्रकार के चरित्र 
में हो जिसका वर्णन ऊपर किया जा चुका है अथवा बुरे की अपेक्षा अच्छे मनुष्य में 
ही। 

दूसरी श्रेणी में उस प्रकार के त्रासद आते हैं जिनसे अदुसिया के समान इतिवृत्त 
का दुहरा धागा चलता हो और जिनमें अच्छे-बुरे दोनों के लिए उलटा ही अन्त होता हो । 
ऐसे नाटकों को लोग सर्वश्रेष्ठ समझते हैं। ऐसे नाटक दशकों की दुबेंडता के कारण 
ही सर्वश्रेष्ठ कहे जाते हैं, क्योंकि कवि जो कुछ लिखता है उसमें दर्शकों की रुचि का 
ध्यान रखता है। ऐसे नाटकों से दशकों को जो आनन्द प्राप्त होता है वह वास्त- 
विक त्रासात्मक आनन्द नहीं होता। वह आनन्द तो प्रहसन के लिए ही उपयुक्त 
होता है । 

यद्यपि दृश्यात्मक साधनों से भी भय और करुणा की उत्पत्ति की जा सकती है 
तथापि वे नाटक की आन्तरिक रचना से भी उत्पन्न हो सकते हैं और यही विधान 
भी है। इतिवृत्त की रचना ऐसी होनी चाहिए कि बिना आँख की सहायता के भी 
केवल वर्णित घटना सुनने मात्र से ही हृदय भय से काँप उठे अथवा करुणा से द्रवित हो 
जाय। केवल दृश्य के द्वारा ऐसा प्रभाव उत्पन्न करने की रीति कम कलात्मक 
और बाह्य सहायता पर अवलंबित होती है। जो लोग दृश्यात्मक साधनों के द्वारा 
भयावह भाव की अपेक्षा अदभुत का भाव अधिक उत्पन्न करते हैं वे त्रासद का 
अभिप्राय नहीं जानते, क्योंकि हमें त्रासद से सब प्रकार के आनन्द की नहीं वरन्‌ 
तदनुकूल आनन्द की ही आशा रखनी चाहिए, क्‍योंकि कविप्रदत्त आनन्द तो कवि- 
अनुकरणजन्य करुणा और भय से उत्पन्न होता है । 


त्रासद की परिस्थितियाँ 


त्रासद की परिभाषा देते हुए अरस्तू ने कहा है--त्रासद उस व्यापार विशेष का 
अनुकरण है जो गम्भीर हो, पूर्ण हो, एक निश्चित परिणाम का हो, प्रत्येक प्रकार के 
कलात्मक अलंकारों से सजी हुई भाषा से युक्त हो और ये सब प्रकार के कलात्मक 
अलंकार नाटक के भिन्न-भिन्न भागों में पाये जाते हों, जो वर्णनात्मक न होकर दश्या- 
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त्मक हो, जो करुणा और भय का प्रदर्शन करके इन मनोविकारों (करुणा और भय) 
का उचित रेचन या परिष्कार (कथासिस) कर सके । भयानक और करुणाजनक 
परिस्थितियों का वर्णन करते हुए वह लिखता है--त्रासद का प्रभाव उत्पन्न करने 
की क्षमता उन लोगों के व्यापार में होती है जो या तो परस्पर मित्र हों या परस्पर शत्रु 
हों या एक दूसरे की ओर से उदासीन हों। यदि एक शत्रु दूसरे का वध कर डालता 
है तो उससे वध-कार्य के अतिरिक्त न तो कार्य में ही कोई करुणोत्पादक बात होती है 
और न उद्देश्य में ही। यही बात परस्पर उदासीन मनुष्यों के विषय में भी है। 
किन्तु जब त्रासात्मक घटना उन लोगों के बीच घटित होती है जो एक दूसरे के 
अत्यन्त निकट सम्बन्धी हों, जेसे यदि एक भाई दूसरे भाई की या माँ अपने 
पुत्र की या पुत्र अपनी माँ की हत्या का विचार करे अथवा इसी प्रकार का कोई 
दूसरा कार्य करे तो ये स्थितियाँ ऐसी हैं जिन पर कवि को विशेष ध्यान देने की 
आवश्यकता है ।' 


त्रासात्मक परिस्थितियों की योजना 


इन उपर्युक्त स्थितियों का किस कौशल से प्रयोग करना चाहिए, इसकी व्याख्या 
करते हुए अरस्तू कहता है--एक स्थिति यह है कि जान-बुझकर एक दूसरे का परस्पर 
ज्ञान होने पर भी कोई त्रासात्मक भयानक कार्य करा दिया जाय, जैसे इउरीपिदेस ने 
जान-बूझकर मीदिया के द्वारा अपने बच्चों का वध कराया। दूसरी स्थिति यह है कि 
भयानक कार्य एक दूसरे के अज्ञान में कत्कर, सम्बन्ध या मित्रता क्रा परिचय पीछे 
दिलाया जाय, जैसे सोहराब को घातक चोट पहुँचा देने पर रुस्तम को ज्ञात हुआ कि यह 
मेरा पुत्र है। तीसरी स्थिति यह है कि एक दूसरे को परस्पर जानकर कोई कार्य करने 
तो चलें किन्तु रुक जाये। चौथी अवस्था वह है जब किसी प्रकार का अपरिहाये कार्य 
करने से पहले ही उसमें लिप्त व्यक्ति का ज्ञान हो जाय। ये ही सम्भव मार्ग हो सकते 
हैं क्योंकि व्यापार या तो हो या न हो और वह भी या तो जानकर हो या अनजान 
में हो। किन्तु इन सब मार्गों में सबसे बुरा यह है कि एक दूसरे को जानकर कोई भयानक 
कार्य करने को उद्यत हो और फिर उसे न करे। इससे अच्छा मार्ग वह है जहाँ कार्य 
हो जाय। इससे भी अच्छा यह है कि अज्ञान में कार्य हो चुके और पीछे भेद खुले। 
किन्तु अन्तिम मार्ग सर्वश्रेष्ठ है, जैसे ऋस्‍फ़ोन्तेस में ज्यों ही मरोपी अपने पुत्र की हत्या 
करने को तैयार होती है त्यों ही उसे अचानक वह छोड़ देती है।' 

इसका तात्पयं यह है कि नाटककार को भाषा और साहित्य पर पूर्ण अधिकार 
होने के साथ-साथ रंगमंच, अभिनय, दर्शकों की मनोवृत्ति, इतिहास, देश-काल और 
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समाज की रीति-नीति, मानव स्वभाव, लोकरंजन के प्रकार, गीत-वाद्य एवं नृत्य का 
ज्ञान और काव्यशास्त्र तथा नाट्यशञास्त्र का परिचय भली-भाँति होना चाहिए । यही 
कारण है कि अच्छे नाटककार और अच्छे नाट्य-प्रयोक्ता वे ही लोग हो सके हैं 
जिन्होंने या तो स्वयं अभिनेता होकर रंगमंच का अनुभव प्राप्त किया है अथवा किसी 
न किसी रूप में जो रंगमंच से सम्बद्ध रहे हैं। 


अध्याय ४ 
नाटक-वृत्तियाँ ओर नाठकों के प्रकार 


भारतीय नाटयशास्त्र के पण्डितों ने नाटक की प्रकृति के अनुसार उसकी रचना- 
बैली या रवना के ढंग को वृत्ति बताया है। जैसे हम किसी क्रोध करनेवाले व्यक्ति 
को क्रोधी वृत्ति वाला, दया करने वाले व्यक्ति को दया-वृत्ति वाला कहते हैं, वेसे 
ही नाटक में जिस प्रकृति की प्रधानता होती है वही उस नाटक की वृत्ति होती 
है। इसी लिए भरत ने वृत्तियों को नाट्य की माता (वृत्तयों नाद्य-मातर:) कहा है, 
क्योंकि वृत्ति से ही नाटक का जन्म होता है और इसी के अनुसार पात्रों का संयोजन, 
दृश्यों का विधान, सवाद, अभिनय, ग्रोत-वाद्य आदि सबकी योजना होती है। 
साहित्यदर्पण के टीकाकार तकंवागोश ने कहा है-- वर्तते रसोअनयेति वृत्ति:' (जिसके 
कारण कोई रस वतंमान हो वहो वृत्ति है)। 

भारतीय नाट्यशास्त्रियों ने चार वृत्तियाँ मानी हैं--कशिकी (या कौशिकी ), 
सात््वती, आरभटी और भारती । इनमें से भारती को शब्द-वृत्ति और शेष तीन को 
अर्थ-वृत्तियाँ कहते हैं, अर्थात्‌ भारती वृत्ति शब्द-प्रधान या भाषा-शैली-प्रधान होती 
है, शेष तीन भावप्रधान होती हैं। 


केशिकी वृत्ति 


कंशिकी या कौशिकी वृत्ति के नाटकों में केवल गीत, नृत्य, विछास, रति आदि का 
वर्णन ही होता है, इसलिए यह मधुरा वृत्ति कहलाती है। इसके चार भेद हैं, १--नर्म ; 
प्रिय को प्रसन्न करनेवाली परिहासपूर्ण क्रीडा, जिसमें केवल हास्य (हास्यनर्म ), 
श्रृंगारपूर्ण परिहास (श्वृंगारनर्म ) और भययुक्‍त परिहास (भयनमं ) होता है, २-- 
नर्मेस्फूर्ज या नम स्फिज; जिसमें नायक-नायिका के प्रथम सम्मिलन से सुख का आरम्भ 
तथा भय से अन्त होना दिखलाया जाता है, ३--नर्मस्फोट; जिसमें थोड़े भावों से 
अल्प रस सूचित हो, ४--नमंवर्म;; जिसमें नायक का गुप्त व्यवहार दिखाया जाय । 
तात्पयं यह है कि जिन नाठकों में श्वंगारपूर्ण हास-परिहास, चेष्टा, क्रोडा, प्रेम-प्रदर्शन 
तथा रस-विलास दिखलाया जाय बे कंशिकी वृत्ति वाले नाटक होते हैं। 
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सात्त्वती वृत्ति 

जिन नाठकों में नायक का व्यवहार शोकरहित तथा सत्त्व, शौये, दया, त्याग 
और सरलता आदि गुणों से युक्त दिखाया जाय उनमें सात्त्वती वृत्ति होती है। इसके 
चार प्रकार होते हैं, १--संलापक; जिसमें अनेक प्रकार के भावों और रसों से 
युक्त गम्भीर उक्तियाँ या वार्तालाप हों, २--उत्थापक; जिसमें नायक दूसरों को 
युद्ध के लिए ललकारे या उभाड़े, ३--सांघात्य; जिसमें मंत्र, धन या देवी शक्ति के बल 
से किसी समाज में फूट या भेद-भाव डालना दिखाया जाय, ४--परिवततेक; जिसमें 
हाथ में लिये हुए किसी कार्य को छोड़कर दूसरा काम आरम्भ करना दिखाया जाय। 


आरभटी वृत्ति 


आरभटी वृत्ति में माया, इन्द्रजाल, संग्राम, क्रोध, उद्श्रान्ति, प्रस्ताव आदि 
क्रियाएँ होती हैं। मंत्र के बल से कुछ कर दिखलाने को माया, तंत्रबल या हाथ के 
कौशल से कुछ कर दिखल।ने को इन्द्रजाल और चकित होकर इधर-उधर चवकर 
काटते रहने अथवा घूमते रहने को उद्भ्रान्ति कहते हैं। आरभटी वृत्ति के नाटक चार 
प्रकार के होते हैं, १--संन्लिप्त; जिसमें कुछ नयी माया चलाकर किसी को भेड़- 
बकरा आदि बना दिया जाय। धनिक और घनंजय ने इस पर बड़ी अठकलें लड़ायी 
हैं, २--सम्फेट; जिसमें क्रोध से उत्तेजित दो व्यक्तियों का पारस्परिक युद्ध हो, 
३--वस्तृत्थापन; जिसमें माया-मंत्र आदि से वस्तु उत्पन्न की जाय, ४--अवपात ; 
जिसमें प्रवेश, भय और भागना आदि बातें हों। 


भारती वृत्ति 


दशरूपक में भारती वृत्ति का यह लक्षण. दिया है-- 


भारती संस्कृतप्रायो वाग्व्यापारों नटाश्रयः। 
भेद: प्ररोचनायक्तर्वीयीप्रहसनाम॒ से: ।। 


[भारती वृत्ति वह है जिसमें नटों का वाग्व्यापार या बातचीत अधिकांश संस्क्रत 
में हो। इसके चार अंग होते हैं; १--प्ररोचन।, २--वीथी, ३--प्रहसन और ४---- 
आमुख । | 
साहित्यदपंण में इसका लक्षण इस प्रकार लिखा गया है-- 
भारती संस्कृतप्रायो वाग्व्यापारों नराश्चयः। 
तस्याः प्ररोचना वोथी तथा प्रहसनामखे।॥। 
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[भारती वृत्ति में नरों की संपूर्ण बातचीत संस्कृत में होती है। इसके चार अंग 
होते हैं--प्ररोचना, वीथी, प्रहसन, आमुख। | 
भरत मुनि ने अपने नाट्यशास्त्र में भारती वृत्ति का वर्णन इस प्रकार किया है-- 


या वाक्प्रधाना पुरुषप्रयोज्या स्त्रीवजिता संस्कृतवाक्ययुक्ता । 
स्वनामधेयभंरतेः प्रयुक्ता सा भारती नाम भवेत्त वृत्तिः॥। 


[भारती वृत्ति में स्त्रियों को छोड़कर पुरुषों का संस्क्ृत वाक्यों में संवाद अधिक 
होता है और भरतों (नटों) द्वारा प्रयुक्त होने के कारण यह भारती कहलाती है।]| 

इन तीनों लक्षणों के मिलाने से स्पष्ट हो जाता है कि भारती वृत्ति उस रूपक-रचना- 
शैली या भाषा-प्रयोग-युक्त नाट्य-रूप को कहते हैं जिसे भरत (नट) लोग प्रयोग में 
लाते हैं, नटियाँ नहीं, और जिसमें संस्कृत भाषा के वाक्‍्यों की ही अधिकता रहती है। 
धनंजय और सहहित्यदपंणकार विश्वनाथ की परिभाषाएँ तो प्रायः मिलती-जुलती 
हैं किन्तु दशरूपक का 'नटाश्रय' शब्द साहित्यदर्पण में आकर नराश्रय' हो गया है। 
भारती वृत्ति के चार अंगों में से प्ररोचना और आमुख का सम्बन्ध तो स्पष्ट ही पूर्वरंग 
से है। प्रस्तुत विषय की प्रशंसा करके लोगों की उत्कंठा बढ़ाने के कृत्य को प्ररोचना 
और आपस की बातचीत के द्वारा कौशलपूर्वक मुख्य नाटकीय वस्तु आरम्भ करने 
के कृत्य को आमृख कहते हैं। पर वीथी और प्रहसन की व्याख्या आचार्यो ने स्पष्ट रूप 
से नहीं की है। हाँ, वीथी' के जो तेरह अंग बताये गये हैं उनका सम्बन्ध उतना पूर्वरंग 
से नहीं है जितना स्वयं रूपक के कथानक से। प्रहसान और वीथी के नाम रूपक के 
भेदों में भी आये हैं। प्रहसन एक अंक का होता है जिसमें हास्य रस प्रधान रहता है। 
वीथी में भी एक ही अंक होता है पर प्रधानता श्रृंगार रस की होती है। दोनों के इति- 
वृत्त कवि-कल्पित होते हैं। अतः ऐसा जान पड़ता है कि आरम्भ में प्रहसन और वीथी 
प्रस्तावना के अंग-मात्र थे जिसमें हंसी या विनोद की बरतें कहकर अथवा विशेष प्रयोग 
से युक्त कोई छोटा सा कथानक लेकर तथा श्ंगार-रसयुक्त और विचित्र उक्ति- 
प्रत्यक्ति से पूर्ण कोई कल्पित पात्र लाकर दर्शकों का चित्त प्रसन्न किया जात। था, जैसे 
यूरोप में कट्टन-रेज़स चलते थे। आगे चलकर प्रहसन और वीधी ने स्वतंत्र रूप धारण 
कर लिया और ये रूपक के भेद-विशेष माने जाने लगे | यह भी हो सकता है कि साहित्य- 
दर्पण का नराश्रय' शब्द दशरूपक के नटाश्रय' का नहीं वरन भरत के स्त्रीवर्जिता' 
का स्थानापन्न हो। भारती वृत्ति में स्त्रियों का पात्रत्व इसी लिए वर्जित है कि भारती 
वत्ति संस्कृत-प्रधान होती है और भारतीय नाटय-शास्त्र के अनुसार स्त्रियाँ संस्कृत 
में बोलतीं नहीं । 
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धनंजय ने पहली तीन वृत्तियों को हो सच्ची या क्रिया-वृत्ति माना है, भारती 
वृत्ति को नहीं, क्योंकि नाटकीय व्याप।र से भारती वत्ति का कोई सम्बन्ध नहीं, वह 
तो केवल वाचिक वृत्ति मात्र है । 

उव्वट और उनके अनुयायियों ने एक पाँचवीं अथ॑ं-वृत्ति' भी मानी है किन्तु 
अन्य नाटयाचार्यों ने उसे मान्य नहीं समझा। वृत्ति का अत्यन्त सीधा-सादा अथ है 
होना, अर्थात्‌ जिस रूप में नाटक उपस्थित हो वही उसकी वृत्ति, ढंग या रूप है| 
इसे यों कह सकते हैं कि नाटक की कथावस्तु में जिस प्रकार के कार्य अधिक प्रदर्शित 
किये जायें वही उसकी वृत्ति कहलाती है। 

भारती वृत्ति के लिए नटाश्रय' पाठ ही ठीक है। उसका अर्थ यह है कि जिस नाटक 
में नट के अनुसार, सारा वाग्व्यापार अर्थात्‌ संवाद संस्कृत में हो वह भारती वृत्ति का 
नाटक कहलाता है। नाट्यशास्त्र के अनुसार भारती वृत्ति स्त्रीवजित संस्क्ृत- 
वक्ययुक्त' हो अर्थात्‌ उसमें स्त्रियों के संवाद को छोड़कर शेष का वाग्व्यापार 
संस्कृृतप्राय हो । यही नराश्रय' का भी तात्पये है। इसमें स्त्री-वर्जिता' का अर्थ स्त्रियों 
से हीन नाटक नहीं है। स्वनामधेयर्भ रते: प्रयुक्ता' का भी अर्थ नटाश्रय' ही है। नटाश्रय 
वाग्व्यापार को भी संस्कृतप्राय इसलिए कहा कि निम्न कोटि के पात्र और विदृूषक 
तो प्राकृत में ही बोलेंगे, इसलिए भरत का शुद्ध मत यही है कि भारती वृत्ति में जितने 
संवाद हों वे नटों की प्रकृति के अनुकल हों, अर्थात्‌ जेसी उनकी योग्यता, उनका पद 
हो, उसी के अनुकूल उनका संवाद हो और यह संवाद जहाँ तक सम्भव हो, संस्कृत म॑ 
ही हो, या इसमें अधिकांश ऐसे पात्र रखे जाय॑ जिनके मुख से संस्कृत कहलाथी जा सके । 
क्योंकि संस्कृत तो सब समझ सकते थे, प्राकृत को केवल प्रादेशिक लोग ही समझ पाते 
थे। संस्कृत में बोलने का बन्धन स्त्रियों के लिए नहीं रखा गया, वे प्राकृत में ही बोलती 
थीं। आज के नाटकों की दृष्टि से संस्कृतप्राय' का अर्थ होगा शिष्ट जनभाषा, जिसे सभी 
लोग समान रूप से समझ सकें, क्योंकि प्राकृतों या प्रादेशिक बोलियों का संवाद सबके 
लिए बोधगम्य नहीं होगा। इन वृत्तियों के अनुसार नाटक चार प्रकार के होते हैं--- 

१--संवादप्रधान नाटक (भारती वृत्ति) 

२--संगीत-श्वृंग/र-प्रधान नाटक (कंशिकी वृत्ति) 

३--व्यक्तिप्रधान या भावप्रधान नाटक (सात्त्वती वृत्ति) 

४--संघर्ष प्रधान नाटक (आरभटी वृत्ति) 

हमारे यहाँ के सभी रूपक और उपरूपक इसी आधार पर लिखे गये हैं, यद्यपि 
उनमें कथावस्तु, नायक तथा रस के अनुसार भी भेद माना गया है। इस आधार पर 
हमारे यहाँ दस रूपकों और अठारह उपरूपकों की सृष्टि की गयी है । 


नाटक-वृत्तियाँ और नाठकों के प्रकार ७१ 


रूपक 
रूपकों के दस भेद बताये गये हैँ--नाटक, प्रकरण, भाण, प्रहसन, डिम, व्यायोग, 

समवकार, वीथी, अंक, ईहामृग । 

१--ताटक की कथा ख्यात अर्थात्‌ इतिहास-प्रसिद्ध होती है। उसका नायक 
उत्तम गुणों से युक्त, धीर, गम्भीर, उदात्त, प्रतापी, कीतिंशाली, अभिमानी, अत्यन्त 
उत्साहवाला, वेदों का रक्षक (त्रयीत्राता ), राजा अथवा राज्षिया कोई दिव्य या 
दिव्यादिव्य पुरुष होता है। उसके प्रधान कार्य में चार या पाँच सहायक होते हैं। 
नाटक में पाँच से दस तक अंक हो सकते हैं। (पाँच से अधिक अंक वाले नाटक 
महानाटक कहलाते हैं।) नाटक की रचना गो की पूंछ के अग्रभाग के समान होती 
है अर्थात्‌ अंक उत्तरोत्तर छोटे होते जाते हैं। 

नाटक में यथास्थान पाँचों सन्धियों और अथे-प्रकतियों का प्रयोग हो और 
निवंहण-सन्धि अत्यन्त अद्भुत हो। अभिनव-भरत का मत है कि गौ की पूँछ के समान 
का अथ्थ यह है कि अल्प से नाटक प्रारम्भ किया जाय, उसके आगे का भाग अधिक 
क्रियाशील, बहुव्यापा र-गुम्फित हो और फिर धीरे-धीरे क्रमश: यह कार्यकलाप एक 
परिणाम में समाप्त हो जाय। 

२--प्रकरण का कथानक लौकिक और कविकल्पित होता है, जितका नायक 
धीर, शान्त (मंत्री, ब्राह्मण या वैश्य ) धर्म और काम की प्राप्ति के लिए तत्पर रहकर 
तथा बाधाओं का सामना करके अभीष्ट की प्राप्ति करता है। इसकी नायिका कुलकन्या 
या वेश्या या दोनों हो सकती हैं। इस दृष्टि से प्रकरण के तीन भेद होते हैं--(क ) 
कुलकन्या-नायिका वाला शुद्ध, (ख) वेश्या-नायिका वाला विक्रृत और (ग) दोनों 
वाला संकीर्ण । संकीर्ण प्रकरण में धू्त, जुआरी, विट, चेट आदि पात्र अधिक 
भरे रहते हैं। अन्य शेष बातों में प्रकरण भी नाटक के ही समान होता है । 

३--भाण में कल्पित कथानक, एक अंक और एक बुद्धिमान्‌ विट ही पात्र 
होता है, जो अपने तथा दूसरों के धूत॑तापूर्ण कृत्यों को किसी कल्पित व्यक्ति के साथ 
वार्ताल्ाप के रूप में आकाश की ओर देखकर सुनने का नाट्य करके आकाश-भाषित 
के द्वारा कल्पित पुरुष की उक्तियों को स्वयं दृहराता और उनका उत्तर देता हुआ 
बातचीत करता है। वह शौये और सौन्दर्य के वर्णन से वीर एवं श्रृंगार रस का 
आविर्भाव करता है। भाण में प्रायः भारती वृत्ति का किन्तु कहीं-कहीं केशिकी का 
भी प्रयोग होता है। इसमें मुख और निर्वेहण दो सन्धियों का प्रयोग होता है तथा लास्य 
के दस अंगों का भी व्यवहार हो सकता है । 

४--प्रहसन भी भाण के ही समान होता है किन्तु इसमें हास्य रस की अधिकता 
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हीती है । वीथी के तेरह अंगों में से सभी इसमें आ सकते हैं। आरभटी वृत्ति, 
विष्कम्भक और प्रवेशक का इसमें प्रयोग नहीं होता। यह तीन प्रकार का होता है -- 
१-जशुद्ध, २--विक्रृत और ३--पंकर। शुद्ध प्रहसन में पाखण्डी संन्यासी, तपस्वी 
अथवा पुरोहित नायक की योजना होती है। इसमें चेट, चेटी, विट आदि नीच पात्र 
भी आते हैं। इसमें अधिकांश प्रभाव बेढंगी वेश-भूषा और बोलने के ढंग से ही डाला 
जाता है। हास्यपूर्ण उक्तियों का इसमें बाहुल्‍य होता है। विक्ृत प्रहसन में नपुंसक, 
कंचुकी और तपस्वी लोग कामुकों के वेश में उन्हीं की सी बातें करते दिखाये जाते 
हैं। संकीर्ण प्रहसन में हंसी-विनोद की विशेषता होती है। धूर्त नायक, प्रपञ्च-छल 
और स्पर्घायुक्त बातें, अस्पष्ट अर्थ वाले परिहास-वचन, बेस्तिर-पैर की बातें, हँसी 
उड़ाने की वृत्ति तथा गुण को अवगुण और अवगुण को गुण बनाकर कहने का 
व्यवहार अधिक रहता है । 
५--डिम की कथा पुराण या इतिहास-प्रसिद्ध होतो है। इसमें माया, इन्द्र- 
जाल, संग्राम, क्रोध, उन्मत्त लोगों तथा सूर्य-चन्द्रग्रहण आदि बातों का वर्णन होता है । 
देवता, गन्धव, यक्ष, राक्षस, भूत, प्रेत, पिशाच, महोरग आदि सोलह उद्धत नायक 
होते हैं। कंशिकी को छोड़कर शेष तीनों वृत्तियों और हास्य तथा श्वंगार को 
छोड़कर शेष सब रसों का इसमें परिपाक होता है, चार अंक और चार हो 
संधियाँ होती हैं, विमर्श सन्धि नहीं होती । 
६--व्यायोग की कथा-वस्तु पुराण या इतिहास-प्रसिद्ध होती है और उसका 

नायक धीरोद्धत राजषि अथवा दिव्य पुरुष होता है। इसमें बहुत से नर पात्र होते हैं, स्त्री 
एक भी नहीं होती । इसमें युद्ध तो होता है, पर स्त्री के कारण नहीं । इसमें एक ही दिन 
के वृत्तान्तवाला एक ही अंक होता है जिसमें कशिकी वृत्ति तथा हास्य और 
शुंगार की योजना नहीं होती । शेष सब बातों में व्यायोग भी डिम के ही समान 
होता है । 

७--समवकार का कथानक इतिहास-प्रसिद्ध परन्तु देवता तथा असरों से संबद्ध 
होता है, जिसमें बारह देवता और असुर नायक होते हैं और प्रत्येक नायक को पृथक- 
पृथक्‌ फल मिलता है। इस में वीर रस प्रधान होता है, जिसकी पुष्टि अन्य सब रस 
करते हैं। इसमें कैेशिकी का तो थोड़ा किन्तु अन्य वृत्तियों का प्रयोग अधिक होता है। 
इसके तीन अंकों में से पहले अंक में छः घड़ी का वृत्तान्त तथा दो सन्धियाँ, दूसरे तथा 
तीसरे अंक में क्रमशः दो और एक घड़ी का वृत्तान्त तथा एक-एक सन्धि होती है। 
विमशे-सन्धि को छोड़कर शेष चारों सन्धियाँ होती हैं। 

८--वीथी में एक ही अंक, उत्तम या मध्यम पुरुष नायक और पात्र एक ही 
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दो होते हैं। भाण के समान कैशिकी वृत्ति तथा शूंगार रस से युक्त आकाश-भाषित के 
द्वारा उक्ति-प्रत्युक्ति होती है। इसमें मुख और निर्वहण सन्वियों, पाँचों अर्थ-प्रक्ृंतियों 
और वीथ्यंगों का समावेश होता है । 

९--अंक या उत्सष्टकांक में एक ही अंक, साधारण पुरुष नायक एवं कवि की 
कल्पना से प्रस्तुत प्रख्यात इतिवृत्त होता है जिसमें स्त्रियों का विलाप, जय-पराजय 
का वर्णन तथा मौखिक द्वन्द् होता है। इसमें वैराग्य उत्पन्न करने वाली भाषा और 
भाण के समान मख तथा निर्वहण-सन्धि और कहीं भारती तथा कहीं कैशिकी वृत्ति 
एवं लास्य के दसों अंगों का प्रयोग होता है। 

१०--ईहा मग का नायक किसी हरिणी के समान अलमभ्य नायिका की इच्छा 
करता है। इसमें कथानक मिश्रित (अंशतः प्रसिद्ध, अंशत: कविकल्पित), चार अंक, 
मुख, प्रतिमुख तथा निर्वेहण नामक तीन सन्धियाँ तथा नायक और प्रतिनायक प्रसिद्ध 
धीरोद्धत मनुष्य या देवता होते हैं। इसमें प्रतिनायक छिपकर पापाचरण करता 
हुआ किसी ऐसी दिव्य नारी को चाहता है जो उसे नहीं चाहती और जिसे वह 
खुलकर अपना प्रेम नहीं जता सकता। नायक उसे हरण करने की सोचता है। युद्ध 
की पुरी सम्भावना होती है पर वह युद्ध किसी बहाने टल जाता है। 


उपरूपक 


उपरूपक के अठारह भेद होते हैं--नाटिका, त्रोटक, गोष्ठी, सट्डक, नाटयरासक, 
प्रस्थानक, उल्लास, काव्य, रासक, प्रेंखण, संछापक, श्रीगदित, शिल्पक, विलासिका, 
दुर्मेल्लिका, प्रकरणिका, हल्लीश, भाणिका । 

१--नाटिका--यह नाटक और प्रकरण का मिश्रण मात्र है। नाटिका की कथा 
कविकल्पित होती है, जिसमें चार अंक, अधिकांश पात्र स्त्रियाँ, नायक धीरललित 
राजा और नायिका कोई रनिवास से सम्वन्ध रखने वाली या राज-वंश की कोई 
गायनप्रवीण अनुरागवती कन्या होती है। इसमें प्रधान रस श्वृंगार होता है और 
कंशिकी वृत्ति के विभिन्न रूपों का क्रमश: चारों अंकों में पालन किया जाता है। विमर्श 
संधि बहुत कम या नहीं होती है। शेष चारों संधियाँ होती हैं। 

२--त्रोटक में पाँच, सात, आठ या नौ अंक, देवता या मनुष्य पात्र, प्रधान रस 
श्रृंगार तथा प्रत्येक अंक में विदूषक का व्यापार रहता है ॥ शेष रूप नाटक के 
समान होता है। 

३--गोष्ठी में नौ-दस मनुष्यों तथा पाँच या छ: स्त्रियों के व्यापार वाला एक 
अंक होता है, काम तथा श्रृंगार की प्रधानता और कैशिकी वृत्ति का प्रयोग होता है 
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पर उदात्त वचनों की योजना नहीं होती। इसमें गर्भ और विमश सन्धियाँ नहीं 
होतीं । 

४--सट्टक की रचना प्राकृत में होती है। इसमें प्रवेशक और विष्कम्भक नहीं 
होते, अद्भुत रस की प्रचुरता रहती है, इसका अंक जवनिका कहलाता तथा अन्य बातें 
नाटिका के सदृश्ञ होती हैं। 

५--नाट्यरसिक में एक ही अंक, उदात्त नायक, पीठम्दे उपनायक, वासक- 
सज्जा नायिका और प्रधान रस हास्य किन्तु श्रृंगार का भी समावेश रहता है। इसमें 
मुख और निर्वहण सन्धियाँ तथा लास्य के दसों अंगों की योजना होती है । कोई-कोई 
इसमें प्रतिमुख सन्धि को छोड़कर शेष चारों सन्धियों का होना मानते हैं परन्तु यह 
दो सन्धियों का भी मिलता है । 

६--पअ्रस्थानक में दो अंक और दस नायक, हीन पुरुष उपनायक, नायिका दासी 
तथा कंशिकी और भारती वृत्ति का प्रयोग होता है। सुरापान के संयोग से उद्दिष्ट 
अर्थ की सिद्धि होती है । 

७--उल्लाप्य में एक अंक, दिव्य कया, धीरोदात्त नायक, चार नायिकाएँ तथा 
श्रृंगर और करुण रस होते हैं। 

८--काव्य में केवल एक अंक, व्यापक हास्य रस, गीतों का बाहुलय, नायक 
और नायिका दोनों उदात्त तथा मुख, प्रतिमुख और निवंहण सन्धियाँ होती हैं। 

९--रासक में एक ही अंक, पाँच पात्र तया मुख और निवेहण सन्धियाँ होती हैं। 
इसमें कैशिकी और भारती वृत्ति तथा विभिन्न प्रकार की प्राकृतों का विशेष प्रयोग 
होता है। इसमें सूत्रधार नहीं होता। नायिका प्रसिद्ध और नायक मूखे होता है तथा 
उदात्त भाव उत्तरोत्तर प्रदर्शित किये जाते हैं। 

१०--अ्रेंखण में एक अंक और हीन प्रुष नायक होता है। इसमें सूत्रधार का 
तथा विष्कम्भक, प्रवेशक, गर्भ और विमर्श सन्धि का अभाव होता है, नानदी और 
प्ररोचना नेपथ्य से पढ़ी जाती है और वृत्तियाँ सब होती हैं। 

११--संलापक में तीन या चार अंक, पाखण्डी नायक, भारती तथा कैशिकी 
वृत्तियाँ और नगर के घेरे, संग्राम तथा भगदड़ का वर्णन रहता है। 

१२--श्रीगदित में एक अंक, प्रसिद्ध कथा, धीरोदात्त नायक तथा भारती वृत्ति 
का आधिक्य होता है। गर्भ और विमर्श सन्धि नहीं होती। 

१३--शिल्पक में चार अंक, चारों वृत्तियाँ, शान्त और हास्य को छोड़कर सब 
रस, नायक ब्राह्मण तथा उपनायक कोई हीन पुरुष होता है। इसमें शव, इमशान 
आदि का वर्णन अधिक रहता है। 
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१४--बिलासिका में एक अंक, दस लास्यांगों का विनिवेश, विदूषक, विट तथा 
पीठमद॑ आदि का व्यापार और हीन गुण वाला नायक होता है। गर्भ और विमर्श 
सन्धियाँ इसमें नहीं होतीं । 

१५--दुर्म ल्लिका में चार अंक होते हैं। पहले अंक में छः घड़ी का व्यापार 
तथा विट की क्रीड़ा, दूसरे में दस घड़ी का विदूषक का विलास, तीसरे में दो घड़ी का 
पीठमर्द का विलास और चौथे में दस घड़ी की नागरिक पुरुषों की क्रीड़ा रहती है। 
इसमें केशिकी और भारती वृत्तियाँ होती हैं, गर्भ-सन्धि नहीं होती, पुरुष सब चतुर 
होते हैं पर नायक छोटी जाति का होता है। 

१६--प्रकरणिका में नायक व्यापारी और नायिका उसकी सजातीया होती 
है। शेष बातें प्रकरण के समान होती हैं। 

१७--हल्लीदा में एक अंक, सात, आठ या दस स्त्रियाँ और उदात्त वचन बोलने 
वाला एक पुरुष होता है। इसमें कैशिकी वृत्ति तथा मुख और निर्वेहण सन्धियाँ 
होती हैं एवं गान, ताल, लय का अधिकता से प्रयोग होता है। 

१८--भाणिका में एक अंक, मन्दमति नायक तथा नायिका उदात्त और प्रगल्भ 
होती है। इसमें मुख तथा निवंहण सन्धियाँ एवं भारती और कंशिकी वृत्तियाँ होती हैं। 
यह भाण की जोड़ का उपरूपक है। 
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भारत से बाहर के अन्य देशों में नाटकों के प्रकारों का इतना सूक्ष्म न 
तो वर्णन ही किया गया है न इतनी सूक्ष्मता के साथ उनका रूप-निर्धारण ही। 
सभी देशों में नाट्य-कला के विकास, नाटककारों की विशिष्ट प्रतिभा, दर्शकों 
की रुचि तथा रंगमंच के साथ-साथ अनेक प्रकार के नाटकों की रचना हुई, 
किन्तु विचित्र बात यह रही कि नाटकीय प्रकारों के असंख्य भेद होते हुए 
भी हम वृत्तियों की दृष्टि से उन्हें चार ही श्रेणियों में विभाजित कर सकते हैं। 
यथा-- 

१--भारती वृत्ति वाले वे नाटक, जिनमें भाषा-शैली और उदात्त सवाद की 
प्रधानता होती है। 

२--कैशिकी वृत्ति वाल वे नाटक, जिनमें गीत, नृत्य तथा श्रंगार-चेष्टाओं की 
प्रमुख॒ता होती है, जैसे औपेरा या बैले। ह 

३--आरभटी तवृत्ति वाले वे त्रासद नाटक, जिनमें मार-काट, भयानक व्यापार 
तथा युद्ध आदि होते हैं, जैसे मैलो ड्रामा। 


७६ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


४--सा त्त्वती वृत्तिवाले वे नाटक, जिनमें मनोवैज्ञानिक दृष्टि से पात्रों का भूमिका- 
विकल्प किया जाता है और म/नवीय मावों का प्रदर्शन होता है। 

विभिन्न देशों में नाठकीय प्रकारों का इतना विकास हुआ है कि नाटककार, 
अभिनेता तथा रंग-व्यवस्थापकों के प्रातिभ उन्मेष के लिए उनमें बहुत सामग्री प्राप्त 
हो सकती है। 


मिस्र के नाटक 


भिस्र में ईसा से दो सहख्न वर्ष पूर्व ओस रिस देवता के कथानक के आधार पर नाटक 
खेले जाने का विवरण मिलता है। वे नाटक यूरोप के वोरकाव्य नाटकों के उन धार्मिक 
नादयों (पंशन प्ले) से मिलते-जुलते थे जिनमें किसी देवता के जीवन की घटना 
होती थी। 


यूनानी नाटक 


पहले बताया जा चुका है कि यूनान में दो प्रकार के नाटक होते थे; त्रासद और 
प्रहसन, जिन्हें भूल से लोग द्‌:खान्त और सुखान्त कहते हैं। साधारणतः त्रासद का 
अन्त दु:खान्त होता है और प्रहसन के सुखमय, किन्तु दोनों में विशेष अन्तर यह है 
कि त्रासद में गम्भीर कथाओं को गम्भीरता के साथ ग्रहण किया जाता है तथा उनमें 
मनुष्य के कष्टों और विपत्तियों का विशेष विवरण होता है। प्रहसन में हास्थास्पद 
और निम्न कोटि के लोगों की मूर्खताओं और असंगत कार्यों का प्रदर्शन होता है। 
त्रासद में कहणा (पिटी) और भय (टैरर) के भावों को उत्तेजित करके रसानुभूति 
करायी जाती है और प्रहसन में हास्य के भाव को उत्तेजित करके। किन्तु बाद के 
लेखकों ने इस प्रकार के भेद नहीं माने, जिससे इन दोनों प्रकारों के अतिरिक्त भी 
अनेक प्रकार के रूपक प्रकट होने लगे। इन विभिन्न प्रकारों में ऐतिहासिक और काल्प- 
निक नाटक तो अपने नाम से ही स्वयं स्पष्ट हैं। आरभटी नाटक (मैलो-ड्रामा ) वास्तव 
में इतालिया में उत्पन्न हुए, जिनमें त्रासद और प्रहसन दोनों का सम्मिश्रण है और जो 
हमारे अत्यन्त निम्नतम भावों को संतुष्ट करते हैं। त्रासद की प्रकृति लेकर फ्रान्सीसी 
द्रामे (नाटक) दो प्रकार के चले; १--त्राजेदी बोर्जुवा और २--कौमेदी लछार्मो- 
यान्‍्ते, जिनमें जीवन के वास्तविक स्वरूप क। बहुत कम अनुकरण रहता है। प्रहसन 
के भी अनेक रूप यूरोप में प्रचलित हुए जो अठारहवीं शताब्दी में आचारविषयक 
प्रहसनों (कौमेडी ऑफ़ मैनसें) से प्रारम्भ होकर फ़ार्स (भंड़ेती), बरलेस्क (स्वाँग), 
वादेविले (हास्य-प्रधान नृत्य-गीत नाटक), मूकाभिनय (पान्तोमीम ) तथा नृत्याभिनय 
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(बाले) तक अनेक रूपों में विकसित हुए। ये सभी रूप प्राचीन नाटकों से उद्भूत 
हुए। मूँह बनाना या व्यंग्यानुक रण (मिमिक्री) भी नाटक का एक स्वरूप चला जिसका 
प्रयोग सर्वसाधारण में किसी का अपमान करने, खिझाने या मूर्ख बनाने के लिए किया 
जाता है। 


मगोदी, लिसियोदी, हिलारोदी और सिमोदी 


त्रासद और प्रहसन के अतिरिक्त यूनान में और भी अनेक नाटकीय रूप प्रचलित 
थे जिनमें मगोदी, लिसियोदी, हिलारोदी और सिमोदी अधिक प्रसिद्ध हैं। मगोदी के 
साहित्यिक रूप वे थे जो मृकाभिनय (माइम ) के विविध रूपों और दृश्यात्मक नाटकीय 
प्रदर्शन के गीतों से बहुत मिलते-जुलते हैं। इन मगोदी लिखनेवालों ने अपनी कथाएँ 
उन प्रहसनों से ली थीं, जिनमें पात्र तो पुरुष और स्त्री दोनों ही होते थे किन्तु मगोदी 
अभिनेता की वेश-भूषा सब महिलाओं की सी ही होती थी। लिसियोदी में बंशी के 
साथ गाते हुए पुषषोचित वेश-भूषा में स्त्रियों की भूमिका का अभिनय किया जाता था। 
हिलारोदी नाटक अत्यन्त गम्भीर होली में लिखे जाते थे। इनका अभिनेता पुरुष 
की वेश-भूषा ग्रहण करके सुनहरा मुकूट लगाकर तथा आधी टाँग तक का ऊंची एड़ी 
का जूता पहनकर त्रासद की परिवृत्ति (पैरोडी) करता था। स्त्राबो ने सिमोदी 
को हिलारोदी का ही दूसरा नाम बताया है। 

फ्रान्स में सत्रहवीं से उन्नीसवीं शताब्दी तक धनिकों की बैठक में एक प्रकार के 
'नाटकीय कहावत' (ड्रामेटिक प्रोवर्ब ) नामक नाट्य-प्रद्शन होते रहे, जिनमें अव्याव- 
साथिक लछोग पहेली-बुझौवल के रूप में छोटी नाटकीय हिलिष्ट कहावतों का प्रदर्शन 
करते थे। उनमें अलिखित और शिलिष्ट सद्चः संवाद हुआ करते थे जिनका समझना 
जनता पर छोड़ दिया जाता था। 


रोम के नाटक 


रोम में प्रहसन अधिक ग्रहण किये गये, त्रासद कम प्रहसनों के ये तत्त्व सत्री 
नामक प्रहसनों में अधिक मिलते हैं। इनके अतिरिक्त अतेल्लाना नामक जो प्रहसन 
प्रचलित थे, वे ओस्कनों से प्राप्त हुए थे जिन्होंने माइम (वास्तविक जीवन पर लिखे 
हुए प्रहसन ) मेगना ग्रीसा से लिये थे। प्रहसनों में भी पल्लियातोी' वर्ग के प्रहसन तो 
यूनानी आद्शों पर लिखे गये और तोग्राती' प्रहसन रोम के सामाजिक जीवन और 
इतिहास से संबद्ध विषयों पर लिखे गये थे। उन नाटकों की एक विशेषता यह भी 
थी कि उनमें से प्रस्तावना का बहिष्कार हो गया था और उसके स्थान पर एक असम्बद्ध 
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व्याख्या मात्र जुड़ी रहती थी। त्रासदों में भी प्रातेबस्ती' प्रकार के वे नाटक थे जिनमें 
रोम के ऐतिहासिक विषयों से सम्बद्ध कथावस्तु ग्रहण की जाती थी। शेष सब प्रकार 
के त्रासद यूनानी पौराणिक कथाओं पर ही अवलरूम्बित होते थे। रोम साम्राज्य के 
पतन के पश्चात्‌ ये व्यवस्थित नाटक समाप्त हो गये और रंगमंच पर नतंकों तथा 
मूकाभिनयका रियों ने अधिकार जमा लिया। 

रोम में एक प्रकार का लातिन सुखान्त नाटक फ़ेबुला पालियाता' भी चलता था 
जो या तो यूनान के सुखान्त नाटकों का स्वतंत्र अनुवाद होता था या उनके आधार पर 
रचा जाता था। उपमें दृश्य और चरित्र तो सब यूनानी होते थे किन्तु आचार-विचार 
यूनानी और रोमी मिश्रण के होते थे। इन नाटकों में पहले तो बड़ी अइलीलता भरी 
रहती थी किन्तु बाद के लेखकों ने उनमें बहुत परिवर्तन कर दिया। द्वितीय शताब्दी के 
अन्त में जनता के अनुरोध से कवि-गण इसे छोड़कर तोगाता' या अधिक विषय लेकर 
अतेला' लिखने लगे। चौथी शताब्दी ईसवी तक प्राचीन प्रहसनों और त्रासदों के 
बदले इतालिया (इटली ) भर में मूक प्रहसन (माइम्स ) खेले जाने लगे जिनमें साधा रण 
जीवन के वास्तविक दृश्य और विषय केवल मुख-मुद्रा द्वारा अभिनीत किये जाते थे। 
ये मूक प्रहसन आगे चलकर अत्यन्त कामुकतापूर्ण और अइलील हो गये। 

किन्तु सांस्कृतिक नाठकों का पुनरुद्धार सर्वप्रथम इंतालिया (इटलो ) में ही हुआ । 
सोलहवीं शताब्दी के प्रारम्भ में ही वहाँ प्लउतीय प्रहसनों का जीर्णोद्भधार किया गया, 
किन्तु वास्तविक' इतालवी नाटकों का प्रारम्भ किया अरिस्तीनो ने अपने अतुकान्त 
पद्य में लिखे हुए रूढिवादी त्रासद सोफ़ोनिस्वा से। इसके पश्चात्‌ तोराकातो तासो ने 
पास्तोरल प्लेज (ग्रामीण नाटक) लिखे। उसी शताब्दी के अन्त में गियमवत्तिस्ता 
दे ला पोर्ता ने अपने मनोहर व्यंग्यात्मक प्रहसन प्रारम्भ किये । यद्यपि कल्पनात्मक या 
स्वेरवादी (रोमांटिक) नाटक का प्रारम्भ तो यूनान में हुआ तथापि उसका प्रचार 
इतालिया (इटली) में ही हुआ और प्राचीन रूढिवादी नाटकों के विरोध में एक दल 
ही खड़ा हो गया। उसी समय रिच्यूविनी और उसके अनुयायियों ने इन स्वैरवादी 
(रोमांटिक ) नाटकों में संगीत का पुट देकर आरभटी नाटक (मैलो ड्रामा) की सृष्टि 
की। फल यह हुआ कि त्रासद और प्रहसन का स्थान ले लिया यूम्ज्निका अपे रा (संगीत- 
नृत्यमय नाटक ) ने, जिसे साहित्यिक स्तर पर पहुंचाया ज़ेनो ने । 

किन्तु थोड़े दिन बाद फ्रान्सीसी नाट्य-कला ने इटली के रंगमंच को प्रभावित 
करना प्रारम्भ कर दिया, विशेषतः अभिनेता नाट्यकार रिच्यूविनी ने और गोजी ने 
तो सावंजनिक कोमीदिया दे लाते (मुखोटों के प्रहसन ) को साहित्यिक रूप ही प्रदान 
क्र दिया। 
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चीना नाटक 

चीन में केवल दो ही प्रकार के नाटक होते रहे हैं--( १) नागरिक और (२) 
सेनिक। चीनी नाटकों का प्रधान उद्देश्य यही रहा है कि मनृष्य के सम्पूर्ण गुणों का 
उत्कषं और अम्यूदय दिखलाया जाय। वहाँ के सब नाटक प्राय: रूढिगत ही होते हैं। 
चीनी नाटकों की बड़ी भारी विशेषता यह है कि खेलते समय अभिनेता लोग उनमें 
मनमाने ढंग से जितना चाहें संवाद बढ़ा-घटा लेते हैं, इसलिए वहाँ लिखे हुए तथा 
खेले हुए नाटकों के पाठों में बड़ा अन्तर मिलता है। नागरिक नाटकों में सामाजिक 
जीवन के सर्वसाधारण पक्ष का प्रदर्शन किया जाता है और उनकी प्रकृति शान्त तथा 
प्रहसनात्मक होती है। सैनिक नाटकों में द्वन्द्रयुद्ध तथा सब प्रकार के उत्तेजनात्मक 
व्यापार होते हैं। वास्तविकता या रंगविधान की ओर वहाँ बहुत कम ध्यान दिया 
जाता है। स्त्रियों की भूमिका पुरुष ही ग्रहण करते हैं। वहाँ एक साथ बिना अन्तराय 
के अनेक नाठक खेले जाते हैं और इसलिए जब कोई काये बहुत काल तक लम्बा किया 
जाता है तो उसके लिए उक्ति ही प्रचलित हो गयी है कि चीनी नाटक खेला जा 
रहा है।' 


जापानी नाटक 


जापानियों का सबसे प्राचीन नाटकीय रूप था कंग्रा, जिसमें देवताओं के 
सम्मुख गीत और नृत्य का प्रदर्शन किया जाता था। यह आज तक उसी रूप में शिन्तो 
मूर्तियों के सम्मुख खेला जाता रहा है। पीछे इसमें कुछ मन्‍्द तथा कुछ तालयुक्त क्रियाएँ 
भी समाविष्ट कर दी गयीं। तामाएं अर्थात्‌ क्षेत्रनुत्य और देंगाकू के छः नाटकीय 
रूप हे--शिबा (घासवाले खेत), दाई (महान), शो (लघु), मइको (नतेकियाँ ), 
सारू (ग्राम) और काची (टहलना)। ये छः प्रकार के नाटक एन्नेन नामक नृत्य- 
नाटक के साथ मिलकर बौद्ध धर्म की उन्नति के साथ अधिक व्यवस्थित हो गये और 
इन्होंने नोह (योग्यता नाठक) का रूप धारण कर लिया। सारूगाक्‌ नोह (वानर 
संगीत ) प्रारम्भ में प्रहसनात्मक था किन्तु बौद्ध भिक्षुओं के हाथ में पड़कर उसकी 
प्रहसनात्मिका प्रकृति समाप्त हो गयी। नोह में दो या दो से अधिक अभिनेता होते हैं, 
नाटक गद्यमय होता है और मंत्रों के समान उसका पाठ किया जाता है। अभिनेता 
प्रायः मुखौटे बाँधे रहते हैं और उनकी सम्पूर्ण गति एक नियम में बंधी चलती है। 
पन्द्रहवीं शताब्दी के अन्त तक चार प्रकार के नोह नाटक प्रचलित थे; १--शिन्तो 
नोह, जिसमें पौराणिक विषय होते थे, २--शंगेन नोह, जिसमें प्राचीन लोकाचार 
दिखाया जाता था, ३--पयूरेई शेरेई नोह, जिसमें भूत-प्रेतों की कथा होती थी और 
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४--गेजाई मोनो नोह, जिसमें कोई नैतिक लक्ष्य प्रतिपादित करने के लिए छौकिक 
जीवन का तत्त्व प्रतिपादित किया जाता था। बौड़ों के हाथ में रहने के कारण इनमें 
से प्रहसनात्मक तत्त्वों का पूर्णतः: बहिष्कार कर दिया गया था। प्रहसनात्मक नाटक 
मौखिक होते थे और क्योगेन में संक्षिप्त कर दिये जाते थे। क्योग्रेन का अर्थ है सरल 
वाणी। ये अत्यन्त वास्तविक तथा असाहित्यिक सामाजिक प्रहसन गद्य में होते हैं 
और प्रायः नोह नाटकों के बीच-बीच में दिखा दिये जाते हैं। 


यूरोप के मध्ययूगीन नाटक 


मध्यकाल में यूरोप के ईसाई पादरियों ने बहुदेववादियों के मनोविनोदात्मक 
प्रदशनों के समकक्ष कुछ ऐसे नाटकों की प्रतिष्ठा की, जो थोड़े दिनों में मिरेकिल प्लेज' 
(अलौकिक चमत्कारपूर्ण नाटक), मिस्टरीज़' (रहस्यात्मक नाटक) और पैशन 
प्लेज़' (भावात्मक नाटक) के रूप में प्रचलित हुए। इन्हीं के साथ-साथ 'मोरेलिटीज' 
(नेतिक नाटक ) नाम के उन नाठकों का प्रादुर्भाव हुआ जो भ्रमणशील पादरी खेलते 
थे। इन्हीं से नवीन यूरोपीय नाटकों की उत्पत्ति हुई। 

नवीं शताब्दी के लगभग यूरोप में या तो इधर-उधर घूमने वाले आवारा लोग या 
तो कुछ मृकाभिनय करते फिरते थे या कभी-कभी ग्रामों और गिरजाघरों के उत्त्सवों में 
कुछ नाटकीय प्रदर्शन हो जाते थे। नवीं शताब्दी में गिरजाघरों की सामूहिक प्रार्थनाओं 
के समवेत-गान के साथ कुछ थोड़े भावात्मक संवाद (ट्रोय ) जोड़ दिये गये थे जिनके बदले 
दसवीं शताब्दी में कुछ मूका भिनय होने लगे। धीरे-धीरे ईस्टर के ट्रोप भी लैटिन के बदले 
देशी भाषाओं में होने और नाटक के रूप में चौराहों में प्रदर्शित किये जाने लगे। आगे 
चलकर उनमें लौकिक तथा यथार्थवादी विवरण और प्रहसन के अंश भी जोड़ दिये गये। 
इस प्रकार बाइबिल में रहस्यात्मक कथाएँ जोड़-जोड़कर पूर्ण नाट्य-चक्र बना लिये 
गये। नाटकीय दृष्टि से ये रहस्य-नाटक (मिस्टरी प्लेज़) शिथिल, अक्रम और अनुपात- 
हीन होते थे, जिनमें कला कम थी, उपदेश अधिक । इनमें सर्वसाधारण यथार्थवादी दृश्यों 
के सुन्दर प्रदर्शन (पेजिएंट्री ) और यात्राओं (प्रोसेशन ) की भी व्यवस्था होती थी । ये सभी 
नाटक भावात्मक संवाद (ट्रोप) से ही प्रारम्भ हुए । इन नाटकों में यात्रा के उत्सव 
(पेजिएंट्री ), सरकस तथा विद्रुप और निम्न कोटि के प्रहसन का मेल होता था जिसमें 
महात्मा ईसा, किसी राजा, सन्त या वीर का जीवनचरित्र प्रदर्शित किया जाता था। 


अद्भुत नाटक (मिरेकिल प्ले) 
नियमित अर्थ में अधिक अनाटकीय और धामिक प्रकृति की अपेक्षा अधिक वास्तविक 
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तथा लौकिक था अदुभुत नाटक (मिरंकिल प्ले)। यह नाटकीय प्रकार बारहवीं 
शताब्दी के प्रारम्भ में बहुत लोकप्रिय हुआ। इस शैली के नाठकों में किसी ऐसी 
अद्भुत घटना का प्रर्दशन होता था जिसमें शुद्ध रूप से उन मानवीय क्रियाओं का वर्णन 
रहता था, जिनकी समस्याओं का समाधान किसी सन्त या देवी कुमारी (वर्जित) 
की कृपा से हो जाता था। फ्रान्सीसी अद्भुत नाटकों में यथार्थवादी मध्य-वर्गीय नाटक 
(बु्जुआ नाटक) की छाया स्पष्ट मिलती है। धीरे-धीरे इन नाटकों में अद्भुत रूप 
से सन्‍्तों को प्रकट कराने के बदले पहले तो केवल सन्‍्तों की सम्मति ही दिलाना पर्याप्त 
समझा जाने लगा किन्तु इसके पश्चात्‌ वह भी बन्द हो गया और अन्य मनृष्य के सहारे 
ही मनष्य के जीवन का आन्तरिक युद्ध दिखाया जाता रहा। दूसरे प्रकार के ऐसे भी 
लौकिक नाटक लिखे गये जिनमें सन्त को राष्ट्रवीर भी बनाया गया। अतः धीरे-धीरे 
सन्‍्तों की महत्ता से राष्ट्रीय वीरों की महत्ता बढ़ने लगी और इस राष्ट्रीयता की भावना 
के अनुसार उन वीरों, विशेषत: राजाओं के सम्बन्ध में नाटक लिखे जाने लगे जिनका धर्म 
से कोई संबंध नहीं था और इस प्रकार ऐतिहासिक नाटकों का सूत्रपषात हो गया। 


नंतिक नाटक (मौरेलिटी प्लेज़ ) 


पन्द्रहवीं और सोलहवीं शताब्दी में यूरोप में कुछ नेतिक नाटक लिखे गये जिनमें 
प्राचीन व्यंग्य-लेखकों और नीति-लेखकों के उद्देश्य को रंगमंच पर उपस्थित किया जाता 
था। इनके अन्तर्गत गम्भीर, अधं-ऐतिहासिक और अद्भुत नाटकों से मिलते-जुलते 
नाटकों से लेकर हलके व्यंग्यात्मक चित्रणों से पूर्ण नाटक तक प्राप्त होते हैं। वास्तव 
में सटीक नैतिक नाटक में मृत व्यक्ति के शव के साथ मू्ते भावों (शान्ति, क्षमा, दया ) 
आदि के बीच उनके गुण और दोषों से पूर्ण लम्बा शास्त्रार्थ कराकर कोई नैतिक निष्कर्ष 
निकाला जाता था। इसी का पूराना नाम मौरेल प्ले' भी है। ऐसा ही ज्यू' नाम 
का लोक प्रिय प्रदर्शन पेरिस में चला जो प्रारम्भ में घुमन्तू नाठक (सोती) रहा, उसके 
पश्चात्‌ नैतिक हुआ, और फिर व्यंग्यात्मक भेड़ती के रूप में चछ निकला। सोलहवीं 
शताब्दी में इन नैतिक नाटकों में नेतिक उपदेश के बदले लौकिक शिक्षा प्रारम्भ कर 
दी' गयी और इनके द्वारा भूगोल तथा विज्ञान भी सिखाया जाने लगा, प्राय: इसी रूप में 
ये सब अन्तरिम रूपक (इन्टरल्यूड) के रूप में प्रसिद्ध हुए। धार्मिक उत्सवों से इनका 
सम्बन्ध टूट गया और ये किसी भोज, खेल या उत्सव के बीच में खेले जाने लगे। 


स्पेनी नाटक 


स्पेन को कल्पनात्मक नाटक की जन्मभूमि समझना चाहिए। इन नाटकों का 
दर 
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प्रारम्भ किया सन्तिलाना, लोपे दे, रुएदा और नाहारो ने, जो स्पेनी रंगमंच के पिता 
समझे जाते हैं। कल्पनात्मक नाटकों के अतिरिक्त वहाँ कुछ तो त्रासद लिखे गये 
किन्तु कुछ ऐसे धार्मिक नाटक भी लिखे गये जिन्हें आउतास सेक्रामेन्तालिस कहते हैं 
और जिनमें यूखारिस्त के रहस्यों को नाटकीय रूप दिया गया है। 

उसी समय मोरेतों ने अनेक प्रहसन भी लिखे जो चोगा और तलवार श्रेणी 
(क्लोक एण्ड सोर्ड टाइप ) के कहे जाते हैं और जिनके लिए स्पेनी रंगशाला प्रसिद्ध है। 

स्पेन के इस उच्च श्रेणी के मिश्र-रूपक लबादे और तलवार' के नाटक (कौमिडिया 
दे कापाई ए स्पादा या क्लोक एण्ड सोड्ड कैमडी ) में घुड़लवार लोग किसी उच्च वर्गे 
की महिला से प्रेम करते थे, उसके लिए परस्पर इन्द्र-युद्ध करते थे और अपनी' मान- 
प्रतिष्ठा का ऐसा आदर्श बनाये हुए थे कि यदि परिवार के मान पर तनिक सा 
भी कलंक लगने की संभावना होती थी तो अपनी भोली-भाली पत्नियों तक की भी 
मार डालने में संकोच नहीं करते थे। एक विशेष प्रकार की वी रता, साहसपूर्ण कार्यों के 
प्रति रुचि, सौन्दयं, शिष्टता, कोमलता, सेवकों की प्रत्युत्पन्नमतिता, सुन्दर अवगुण्ठित 
महिलाओं की जीवटभरी चालें इन नाटकों के वातावरण को अत्यन्त मनोहारी बना 
देती थीं। 

इसके पश्चात्‌ यह विद्रोही दल खड़ा हुआ जिसने इन प्राचीन पुन्तो दे औनर' नामक 
प्राचीनतावादी नाटकों का विरोध किया, यहाँ तक कि वेनीतो पैरेज गाल्दोस्‌ नें तो 
रंगमंच के विधानों की भी अवहेलना की। 


फ्रान्सीसी नाटक 


फ्रान्स ने देश, काल और कार्य के एकत्व (यूनिटी ऑफ प्लेस, टाइम ऐण्ड एक्शन ) 
के सिद्धान्त को स्वीकार करके सांस्कृतिक नाटकों का पुनरुद्धार किया। उनके मिस्तेरे 
(रहस्यात्मक नाटक), मोरालिते (नैतिक नाटक), सोतीस (मूख्खेतापूर्ण नाटक ) 
तथा फार्से (व्यंग्यात्मक प्रहसन ) में संस्क्ृृति-विरोधी या कल्पनात्मक प्रवृत्तियाँ स्पष्ट 
दिखलाई पड़ती थीं, किन्तु कोई विशेष उन्नति उनके यहाँ नहीं हुई। वहाँ भी अन्य 
यूरोपीय देशों की भांति त्रासद लिखे गये । बहुत दिन पीछे बोल्तेया ने अपने कल्पनात्मक 
त्रासद लिखे और इसके पश्चात्‌ तो कल्पनावादी तथा काव्यात्मक नाटक लिखनेवालों 
की बाढ़ ही आ गयी । बीसवीं शताब्दी के नाटककारों ने कामशझास्त्र तथा मनःशास्त्र 
के आधार नाटक लिखे, किन्तु जितने प्रकार के नाटक लिखे जाने चाहिए थे उतने 
प्रकार वहाँ न पनप सके । 
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जमंन, आस्ट्रियन और जेकोस्लोवाकियन नाटक 

जम॑नी, आस्ट्रिया और जेकोस्लोवाकिया में भी प्रारम्भ में त्राद हो लिखे गय । 
गेटे ने अपने फ़ाउस्ट में आत्मसंस्कार को अधिक महत्त्व दिया है और अपने नाटक की 
प्रस्तावना में बतलाया है कि नाटकीय रूप में रचना करते हुए भी मैं सावजनिक रंग- 
दगाला की आवश्यकताओं के साथ इसका समन्वय नहीं कर सका। हाउप्टमान ने 
उन्नीसवीं शताब्दी के अन्त में प्रकृतिवादी और काव्यात्मक नाटक लिखे और वेडेमिन्ड ने 
अभिव्यंजनात्मक नाटक लिखे, जो माक्स रीनहाटं की रंगशाला के इतिहास में अत्यन्त 
प्रसिद्ध हैं। नाटक-प्रद्शन करने के लिए जो उसने दृश्य-पीठों का रूप-विधान किया है 
वह सारे संसार में अद्वितीय है। 


स्कण्डीनवियन और फ्लमिश नाटक 


फ्लेमिश नाटक तो फ्रान्स के कल्पनात्मक नाटकों के अनुकरण मात्र हैं। बेल्जियम 
के प्रसिद्ध कवि मेटर्रालक ने प्रतीकवादी आन्दोलन का नेतृत्व किया और नाटक में 
अतिशय प्रतीकवाद (सिम्बोलिज़्म) की प्रतिष्ठा की। नाटक के क्षेत्र में महत्त्वपूर्ण 
प्रवृत्तियों का आन्दोलन प्रारम्भ किया स्केण्डीनेविया ने। ब्योनेंसन और इब्सन ने 
मनोवैज्ञानिक और सामाजिक समस्याओं पर जो समस्या-नाटक लिखे उनका प्रभाव 
व्यापक रूप से यूरोपीय नाटकों पर पड़ा है। इनके अतिरिक्त स्ट्रिण्डवर्ग ने इब्सन 
के महिलावाद के विरोध में अनेक शक्तिशाली नाटक लिखे। 


रूसी नाटक 


किसी युग में रूस में भी धामिक नाटक खेले जाते रहे किन्तु वहाँ व्यवस्थित रूप 
से अठारहवीं शताब्दी में ही नाटकों करा विकास हुआ और त्रासद लिखें गये। उन्नीसवीं 
शताब्दी में ग्रीवोयेडौफ और गोगोल ने प्रहसन लिखे, पुश्किन ने शेक्सपियरी शैली 
पर नाटकों की रचना की, आस्ट्रीवस्की ने जनता के मनोभावों का स्वाभाविक निरूपण 
किया, अलेग्जेण्डर तॉल्स्ताय ने रूसी राजाओं की कथाओं पर नाटक लिखे, काउन्त 
लियो तॉल्स्ताय ने सब रूढ़ियों को तोड़ते हुए केवल चरित्र-चित्रण की दृष्टि से नाटक 
रचे, आन्तोन चेखव ने मास्को आर्ट थिएटर के लिए अत्यन्त स्वाभाविकतापूर्ण कलात्मक 
नाटक लिखे, जिनमें सरल किन्तु भावात्मक अभिनय की आवश्यकता होती है। नवीन 
नाटककार एब्रोनफ ने अपने मोनोड़ामा (एकनटीय नाटक) के सिद्धान्त पर अपने 
प्रेरक न/टक लिखे। सन्‌ १९१७ की क्रान्ति के पश्चात्‌ रूस में नयी रंगशालाओं 
की स्थापना हुई, जिनमें सस्ते उपकरणों तथा ज्यामितीय आकारों की सामग्रियों 
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पर विभिन्न प्रकार से प्रकाश देकर दृश्य-प्रभाव उत्पन्न करने की चेष्टा की गयी, साथ 
ही रंगशाला को प्रचार का साधन भी बना लिया गया। मेयरहोल्ड जैसे लेखकों ने 
साधारण जनता के लिए ऐसे नाटक लिखें जो सार्वजनिक रूप से खुले मैदान में खेले 
जा सकते हैं। वहाँ के विभिन्न प्रान्तों में छोटी या उठौवा रंगशालाएँ भी हैं और घुमन्तू 
अभिनेता घूम-घमकर नाटक दिखाते हैं। इनके अतिरिक्त प्रयोगात्मक राजकीय 
रंगशालाएं भी हैं जहां निरन्तर नाटकीय प्रयोग होते रहते हैं । 


अंगरज़ी नाटक 


इंग्लेंड में भी प्रारम्भ में ईसाई पादरियों द्वारा धामिक नाटक खेले जाते रहे 
जिनमें अलौकिक नाटक (मिरैकिल प्लेज़) और रहस्यात्मक नाटक (मिस्टरीज़) 
मुख्य थे। किन्तु सोलहवीं शताब्दी में पुनरुद्धार-काल (रिनैसाँ पीरियड ) में ये बन्धन 
टूट गये और प्रहसन तथा त्रासद भी लिखे जाने लगे। इन सब लेखकों में सर्वाधिक 
ख्याति पायी शेक्सपियर ने। यद्यपि जौन्सन ने प्रहसन और त्रासद दोनों लिखे थे 
किन्तु उसे प्रसिद्धि मिली उस कलात्मक मास्क (मुखौटेवाले प्रहसन) से, जिसकी 
राजद्वार में बड़ी प्रशंसा हुई। इस प्रकार त्रासद और प्रहसन निरन्तर लिखे जाते 
रहे। पीछे अन्ना वेली, कोलरिज, बायरन, शेली और हेनरी टेलर जैसे लेखकों ने 
पाठ्य नाटक लिखे जो केवल पढ़ने के लिए अच्छे थे, रंगमंच पर नहीं खेले जा सकते 
थे। टेनीसन, ब्राउनिंग और स्विनबने जैसे कवियों ने भी नाटकीय काव्यों की रचना की 
और शेरिडन जैसे लोगों ने दृश्यात्मक शक्ति से पूर्ण नाटक लिखे। इनके पश्चात्‌ 
जोन्स पिनरो और औस्कर वाइल्ड जैसे नाटककारों ने वाग्वैदग्ध्य से पूर्ण सुखान्त नाटक 
लिखे। उसके पश्चात्‌ आये बनंडे शा और गाल्सवर्दी जिन्होंने रंगशाला को नया रूप 
दिया, अनेक विवादास्पद विषयों पर निर्भीकता और व्यंग्यप्वंक आलोचना की तथा 
सामाजिक समस्याओं का नये ढंग से समाधान किया। जे० एम० बारी ने अपने नाटकों 
में अलौकिक रहस्यात्मक तत्त्वों का अधिक प्रयोग किया। हाल में ग्रेनविल बाकंर ने 
रंग-विधान की योजना में महत्त्वपूर्ण प्रतिष्ठा प्राप्त की। बाद के कवियों में कुछ 
ऐसे भी थे जिन्होंने व्यंग्यात्मक प्रहसन भी लिखे हैं। 

आयरिश नेशनल थियेटर में दो प्रकार के नाटक लिखे गये--१. साहित्यिक 
नाटक और--२. लोक नाटक (फोक ए्लेज़ ) 


ट्रेजी-कोमेडी (त्रास-हास नाटक) 


कुछ लोगों ने, विशेषत: शेक्सपियर ने ऐसे भी नाटक लिखे जिनमें त्रास का अंश 
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भी भरपूर रहता था और प्रहसन का भी। ऐसे नाटक लिखनेवालों का विश्वास है 
कि त्रासद के कारण दर्शक के मन में जो भावों का तनाव आ जाता है उसे शिथिल और 
शान्‍्त करने के लिए प्रहसन-विश्राम (कौमिक रिलीफ ) देना आवश्यक है। 


अमरीका के नाटक 


अभी पचास वर्ष पहले तक अमरीका के नाटकों पर फ्रान्सीसी और अगरेज़ी प्रभाव 
विद्यमान था किन्तु डेन्मन टोम्सन के सार्वजनिक गीति-नाट्य के आ जाने से और हैरिंगन 
तथा हार्ट के निम्न कोटि के जीवन के देशी प्रहसनों के प्रादुर्भाव से देशी मौलिकता जागने 
लगी। जेम्स हने ने सर्वप्रथम न्यूइंग्लेंड के ग्राम्य जीवन पर अत्यन्त स्वाभाविक 
नाटक लिखा। वर्तमान अमरीका के नाटककारों की विशेषता यह है कि वे मानवीय 
प्रकृति का अत्यन्त सच्चा और निःसंकोच चित्रण करते हैं। इधर अमरीका की जनता 
के मत का प्रतिनिधित्व करने वाले भी कुछ नाटक लिखे जा रहे हैं जिनकी लोकप्रियता 
अधिक बढ़ रही है, किन्तु प्रभावशाली, नयी सम्भावनाओं को समझने वाला, वास्त- 
विकतावादी नाटककार है यूजेन ओ' नीछ, जो अभिव्यंजनात्मक कौशल का भी 
प्रयोग करता है किन्तु पूर्णतः: अभिव्यंजनावादी नाटककार है एलमेर राइस । 


लोकनाद्य (फ़ोक ड्रामा) 


प्रारम्भ में बहुदेववादियों के धामिक कमंकांड और जादू-टोने, उत्सवों के नृत्य 
और गीत के आदिम काल में ही लोक-नाट्य का प्रादुर्भाव हो गया था। पश्चिमी 
यूरोप में इसी से मिलते-जुलते सभी उत्सव लोकनाट्य के ही प्रारम्भिक रूप थे। 
इंग्लेड में खड़ग-नृत्य (मोरिस डान्स), फ्रांस में विदूषक नृत्य (दान्से देस, बफून्स), 
स्पेन में दे गोलादा और इटली में माताचिनों एक ही नाट्य-शैली के विभिन्न रूप थे 
जो अंग्रेजीमाषी संसार में मुखौटा-नाट्य (मास्क) या विदूषक-नाट्य (ममसे प्ले) 
के रूप में विकसित होकर आये। दक्षिण-पश्चिमी संयुक्त अमरीका में इन नाटकों को 
पास्तोराला (ग्रामीण) कहते हैं क्योंकि इनके बहुत से पात्र गड़रिये होते हैं। दक्षिण- 
पश्चिमी अमरीका में ल्‍लैस्मौरोस नाम के वे नाटक भी अत्यन्त लोकप्रिय हैं जिनमें 
मूरों और ईसाइयों का संघर्ष दिखलाया जाता है। लातिन अमरीका में लौकिक 
विपयों पर भी नाटक खेले जाते हैं, जैसे न्यूमैक्सिको का लौस कोमाचेस। कैथोलिक 
देशों में ऐसे 'स्टास” नाटक भी लछोक-नाट्य के रूप में प्रचलित होने लगे हैं 
जो गाँव के किसी मान्य सन्त के स्मारक रूप में खेले जाते हैं। दीन ग्रामीण वर्ग की 
कथा लेकर वास्तविक यथार्थवादी लोकनाट्य संयुक्तराज्य अमरीका में १४ माचे, 
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सन्‌ १९१८ से चले, जब करोलिना प्ले मेकर्स' ने सर्वप्रथम करोलिना लोक-नाटकों 
का प्रदर्शन किया। इनमें उन निम्न श्रेणी के लोगों की रूढ़ियों तथा रीतियों का प्रदर्शन 
है जो वर्तमान जटिल सामाजिक रूढ़ि से अधिक प्रभावित नहीं हो पाये। इन नाटकों 
में लोक-कथाओं, अन्ध-विश्वासों, रीतियों, परिस्थिति के भेदों तथा साधारण 
लोगों की भाषा का प्रयोग किया जाता है। इनमें से अधिकांश नाटक यथार्थवादी, 
त्रासद या उम्र प्रहसन होते हैं जो कभी-कभी कल्पनात्मक और काव्यात्मक 
भी हो जाते हैं। इनके मतानुसार वास्तविक लोक-नाट्य वह है जिसमें 
अस्तित्व के लिए मनुष्य का परम संघर्ष और प्रकृति के संसार का आनन्द 
दिखलाया जाय। 


सुखान्त नाटक (कौमेडी ) 


प्रारम्भ में तो 'कौमेडी' शब्द का अर्थ प्रहसन था किन्तु आगे चलकर यूरोप में 
कौमेदी (कौमेडी) शब्द दो अर्थों में प्रयृकत होने लगा ---१. प्रहसन, जिसमें मूखंता, 
व्यंग्य और घूतता के कृत्यों द्वारा विनोद उत्पन्न किया जाता है और --२. सूखान्त 
नाटक, जिसमें किसी नाटक का अन्त सुखमय हो। इन सुखान्त नाटकों में जितने 


नाटक 


| | 
कर, लक संवादमय  संगीतमय 
| 


७ 


त्रासद सुखद 


मिल कली पल, अर 
| | | | 
दुःखान्त दुःखमय सुखान्त प्रहसन 
किन्तु सुखान्त | 
। 45 5 | रः |. + रू आ 
कुछ त्रासपूर्णे हष॑पूर्ण मू्खता- व्यंग्यात्मका धू्ततापूर्ण 
किन्तु सुखात्त तथा सुखान्त पूर्ण 
कार्य होते हैं वे सब गम्भीर भी हो सकते हैं, अगम्भीर भी, किन्तु उनके व्यापार मू्खता, 
व्यंग्य और धूर्तेता के द्वारा विनोद करने वाले न होकर थात्रों की मस्त, विनोदशील 
और प्रसन्न प्रक्रति के कारण ही होते हैं। ये नाटक भी या तो गद्य-संवादात्मक 
होते थे या संगीतात्मक या मूकाभिनयात्मक। इसी प्रकार फ्रान्स में कौमेदी' शब्द 
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प्रहसन के बदले प्रयुक्त न होकर व्यापक अर्थ में सभी त्रासदीय रचनाओं के लिए प्रयुक्त 
होने लगा, जैसे दिदरों के कुछपिता' (दि फ़ादर ऑफ़ फैमिली) के लिए। जिन 
काव्यों की शेली और विषय-योजना निम्न कोटि की होती थी किन्तु अन्त सुखमय 
होता था उन्हें भी कौमेदी कहने लगे, ज॑से दांते की दिवाइन कौमेदी, या बालूजक 
की 'ला कौमेदी हा.मन। अतः यूरोपीय नाटकों की प्रकृति हम ऊपर के चित्र द्वारा 
समझ सकते हैं। 


तरल नाटक (वौदेविले ) 


पन्द्रहवीं शताब्दी में वौदेविले नौरमडी में एक प्रकार के व्यंग्यात्मक मदिरा-गीत 
रचे गये थे। अठारहवीं शताब्दी के प्रारम्भ में ये गीत भेंडतियों या प्रहसनों में डाल दिये 
गये जो कौमेडीज़ आवेक वौदेविले' और आगे चलकर केवल वौदेविले' कहलाने लगे । 
उन्नीसवीं शताब्दी में उन नाठकों को वौदेविले कहते थे जो बीच-बीच में गेय दुपदियों 
से भरे हों, पर अब तो उन सभी हलके, तरल नाटकों को वौदेविले कहने लगे हैं जिनमें 
कोशलपूर्ण तथा वेगशील कथा-वस्तु हो। इस वौदेविले का प्रारम्भ कुछ नटविद्या या 
सिखायी हुई सील मछली के मूकाभिनय से कराया जाता है और वह भी इसलिए कि 
विलम्ब से आने वाले लोगों के प्रवेश से नाटक में बाधा न हो और जो सबसे महत्त्वपूर्ण 
अंग हो वह अन्तिम अंक से ठीक पहले दिखाया जा सके। इसमें जादूगर, मन के ज्ञाता, 
छिट-पुट कलाकार, कुत्ते, खच्चर, नट, बाजीगर, फिसलने वाले, विशेषतः बाइ- 
सिकिल का दृश्य दिखानेवाले लोगों की कला ही मुख्यतः: दिखायी जाती है। इनमें 
विनोदकारी संवाद के साथ नृत्य और गीत भी रहते हैँ। ऐसा ही सोती नामक वह 
नाटकीय प्रदर्शन होता है, जिसे सोत (लोकमण्डली) दिखाती फिरती है। पन्द्रहवीं 
और सोलहवीं शताब्दी में विशेषत: इन बासोख की सोतियों के प्रारम्भ में वौदेविले 
नाट्य हुआ करता था जो मण्डलियों के भ्रमण के समय उनके नाटकों में नमक-मिर्च 
मिलाने के लिए खेला जाता था। धीरे-धीरे इसमें छोटे-छोटे व्यंग्यात्मक और नीति के 
नाटक भी खेले जाने लगे, जिनमें सोतों के कुछ मण्डल नटों के साथ मिलकर संवादों 
द्वारा तत्कालीन घटनाओं और परिस्थितियों का प्रदर्शन करते थे। 


मूकाभिनय, मूक-प्रद्शन तथा स्थिर दृश्य 


यद्यपि पैन्टोमीम का अर्थ है सबका अनुकरण करना, किन्तु आजकल इसका अर्थ 
मूकाभिनय अर्थात्‌ बिना मूह से शब्द निकाले अभिनय करना ही है। इसके अभिनेता 
अपने शरीर, हाथ और भावभंगी से ही सब कुछ बता देते हैं। इसके. लिए वाणी की 
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आवश्यकता नहीं, वरन्‌ मुखमुद्रा, हाथ और शरीर की गति सब कुछ कह देती है। 
गम्भीर कथाओं के गायन के साथ होनेवले मृकाभिनय में एकांकी अभिनेता अनेक 
पात्रों के भावों की मूक व्याख्या करता हुआ नावता था। आगे चलकर माइम के समान 
ही ये अभिनय अत्यन्त कामुकतापूर्ण और अइलील हो गये। हस्त-संचालन तथा भाव- 
पूर्ण मौन-मुख के साथ इसके अभिनेता ऐसी मूक भाषा में बोलते हैं कि वे सम्पूर्ण विश्व 
में समझे जाते हैं। इसी को मीमोड़ामा' भी कहते हैं। 

एक प्रकार का मूकाभिनय डम्ब शो (मूक प्रदर्शन) भी है, जिसके बीच-बीच में 
या दो अंकों के बीच में नाटकीय कथा-वस्तु और उसके भाव को आगे बढ़ानेवाला संगीत 
भी होता था। इसी मूकाभिनय का एक रूप है टेबलो' (स्थिर दृश्य) जिसमें किसी 
घटना या दृश्य को शांत और क्रियाहीन व्यक्ति या मण्डली द्वारा प्रदर्शित किया जाता 
है या अभिनेता तथा दृश्य-पीठ को मिलाकर एक विशिष्ट चित्रात्मक प्रभाव जत्पन्न 
किया जाता है। 


मूक नाट्य 


मूक नाट्य म॑ दो अंग होते हैं--१. कथा या प्रस्तावना और २. अभिनय । यदि 
कथा अप्रसिद्ध हो तो पूरी कथा पहले दे दी जाती है और यदि प्रसिद्ध हो तो उसके सम्बन्ध 
में इतना कथा-संकेत दे दिया जाता है कि कथा-प्रसंग समझने में सुविधा हो । इसमें गीत 
का पूर्ण अभाव होता है। कथा के क्रमानुसार सब पात्र आ-आकर केवल आंगिक अभि- 
नय के द्वारा कथा व्यक्त करते हैं। बीच-बीच में आवश्यकता-वश यदि नतंन का 
विधान हो तो उसके साथ वाद्य का प्रयोग होता है और यों भी मौन की एकरसता 
भंग करने के लिए भावानू सार पक्ष-वाद्य, पृष्ठ-संगीत या वाद्य-ध्वनि सुनाई देती रहती 
है। इसके लिए यह अवश्य संकेत कर देना चाहिए कि कब-कब, किस-किस राग, ताल 
और लय में कौन से वाद्य बजाने चाहिए। 


मूक संवाद-नाट्य तथा नंपथ्यवाक्‌ 


मूक संवाद-ताट्य तथा साधारण नाटक की रचना में कोई अन्तर नहीं होता। 
केवल उसके प्रस्तुत करने के ढंग में यह अन्तर हो जाता है कि साधारण नाटक में तो 
संवाद और अभिनय दोनों कार्य अभिनेता ही करते हैं, किन्तु मूक संवाद-नाट्य में 
संवाद का वाचिक अभिनय अर्थात्‌ पाठ नेपथ्य में प्रत्येक पात्र के प्रतिनिधि (संवाद- 
पाठक ) करते हैं ओर रंगमंच पर पात्रों की भूमिका धारण करनेवाले केवल अभिनय 
करते हैं। इसे ही नेपथ्यवाक्‌ (प्ले बैक) कहते हैं। अजकल अनेक चलचित्र वाले 
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प्राय: संगीत-ज्ञानहीन अथवा कंठहीन सुन्दरी अभिनेत्रियों के गीतों के लिए इसी पद्धति 
का प्रयोग करते हैं। 


ऐतिहासिक नाटक 


यद्यपि वास्तविक घटनाओं पर लिखे हुए नाटकों को ही ऐतिहासिक नाटक कहते 
हैं किन्तु कुछ नाटक ऐसी घटनाओं पर भी अवलम्बित होते हैं जिन्हें लोग सत्य मान 
लेते हैं। अत: आगे चलकर उन शिथिल नाटकों को भी इतिहास-नाटक कहने 
लगे जिनकी कथा-वस्तु भली प्रकार व्यवस्थित न हो। अतः इतिहास में वणित घटना 
के आधार पर ज्यों का त्यों जो नाटक रचा जाता है, उसे ही ऐतिहासिक नाटक कहते 
हैं। इसी आधार पर श्ञेक्सपियर के नाटक मुख्यतः: तीन भागों में विभकत हैं--१. 
सुखान्त और त्रास-हास (कौमेडी और ट्रेजी-कौमेडी ), २. त्रासद (ट्रेजेडी) और ऐति- 
हासिक (हिस्टोरिकल )। इसी श्रेणी में रोम की कथाओं पर आश्रित नाटक फ़ेबुला 
तो-गाता' भी आते हैं। इतालिया में सर्वप्रथम नोबियस ने छद्म-नाटक (फ़ेबुला प्रते- 
वस्ता) नामक रोमी ऐतिहासिक नाटक लिखा था और उसमें राजनीतिक प्रसंग डाल 
देने के कारण वह बन्दी कर लिया गया था। इसका प्रयोग यूनानी फ़ेबुला पालियाता' 
को अपदस्थ करने तथा उसके स्थान पर शुद्ध राष्ट्रीय रोमीय सुखान्त नाटक स्थापित 
करने और दृद्यों में वास्तविक चरित्र स्थापित करने के लिए किया गया। इन नाटकों 
में रसोइये, दर्जी, नाई, दासत्व से मुक्त व्यक्ति, नीबूनिचोड़ (जो दूसरों के यहाँ अपने 
भोजन करने का प्रबन्ध कर छेते हों) और वास्तविक व्यक्ति लाकर रंगमंच पर उप- 
स्थित किये जाते थे, किन्तु पालियाता में तो सिपाही, रसोइये, दछाल और धूत॑ नौकर 
पात्र होते थे जो अपने स्वामियों को ही धोखा देते थे। इन तोगाता नाटकों का स्वरूप 
त्रासद और प्रहसन दोनों के बीच का होता था। आगे चलकर यह तोगाता भी पालि- 
याता के प्रभाव में पड़ गये। क्लौपस्टौक ने अपने उन ऐतिहासिक नाटकों को चारण- 
नाटक (बाडिक ड्रामा या बा्डनास्टूंग ) कहा है, जो प्राचीन जमंन जातियों की युद्ध की 
ललकार (बाडिट्स ) के प्रबन्धात्मक गेय काव्यों से लिये गये थे और जिनमें आदिम 
जमेन जातियों की सम्यता और संस्कृति का बहुत गुण बखाना गया है। 


लीला और नाटक 


लीला और नाटक में भेद है। किसी काव्य या इतिहास पर आश्रित दृश्य रूपक 
को लीला कहते हैं, और नाटककार द्वारा निर्मित कथा-वस्तु के साथ नाट्य- 
संयोजन की दृष्टि से रची हुई रचना के आधार पर खेले हुए रूपक को नाटक कहते 
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हैं। रामलीला या रासलीला तो रामायण और भागवत के मूल कथानक के आधार 
पर होने के कारण लीलाएं हैं, किन्तु कालिदास की कल्पना द्वारा निर्मित होने के 
कारण अभिज्ञानशाकुन्तल नाटक है, यद्यपि उसकी कथा-वस्तु महाभारत की कथा पर 
आश्रित है। 


नाटकों के कुछ अन्य प्रकार 


कुछ लोगों ने भावुकतापू्ण सुखान्त नाटक (सेन्टीमेन्टल कौमेडी ) भी लिखे हैं, 
जिनका विश्वास है कि मनुष्य पूर्ण प्राणी है। इन नाटकों में पात्रों की सज्जनता और 
शालीनता की दुह्ाई देकर उनका काय॑ प्रदर्शित किया जाता है। कुछ स्व रवादी सुखान्त 
नाटक (रोमान्टिक कौमेडी ) भी लिखे गये, जिनमें यथार्थवादी दृश्य दिखाकर भावा- 
त्मक जटिलता या मानसिक हन्द्र अधिक दिखाया जाता है। इनमें प्रेम-काण्ड की प्रधा- 
नता होती है तथा अत्यन्त कृत्रिम उपायों से सुखमय अन्त किया जाता है। फ्रेबुला 
स्तातारिया उस प्रकार का सुखान्त नाटक होता है जिसमें नाटकीय व्यापार अत्यन्त 
स्थिर या अचल गति से चलता है। ये उस फ़ेबुला मृतोरिया नाटक की अपेक्षा अधिक 
हीन हैं, जिनमें कुछ गिने-चुने चरित्रों के द्वारा नाटकीय व्यापार अत्यन्त तीत्र गति से 
चलता हो, जैसे कोई दास दौड़ा आ रहा हो, कोई बुड्ढा क्रोध से विक्षुब्ध हो, आदि। 
समीक्ष्यवादियों ने यह स्तातारिया और मोतोरिया का अन्तर केवल रंगमंच पर नाटक 
की सजीवता और निर्जीवता या सक्रियता और निष्क्रियता के अनुसार किया है। यह 
तीब्र-गत्यात्मक व्यापार वाला नाटक सदा लोक प्रिय रहा है और बढ़ते-बढ़ते उस अनु- 
धावन (चेज्ध ) के रूप में पहुँच गया जिसका प्रयोग चलचित्रों में किया गया, जहाँ नायक 
को प्रतिनायक या प्रतिनायक को नायक ढूँढ़ता या मोटर आदि यानों पर उसका पीछा 
करता हुआ चलता है। 


आरभटी नाटक (मेलोड़ामा या ब्लड ऐण्ड थण्डर ) 


पहले मेलोड्रामा भी संगीत-काव्य-पाठ मात्र ही था जो आगे चलकर संगीत- 
नाट्य [ यूनानी मेलो (गीत ), फ्रांसीसी ड्रामे (नाटक ) | का पर्याय हो गया। इसी लिए 
जी० एफ़० हैण्डिल ने अपनी इस प्रकार की कृतियों को औपेरा' और मेलोड्रामा' कहा 
है। वास्तव में पहले पिग्माली लोग गाल।तिया की मूर्ति के आगे ऐसा संक्षिप्त संवाद 
करते थे जिसके अन्त में वह पत्थर की मूर्ति सहसा स्त्री के रूप में सजीव हो जाती थो और 
वह स्त्री अपने प्रेमी की गोद में आ गिरती थी। आगे चलकर इसमें पात्र बढ़े, संवाद 
बढ़ा, दृश्य-विधान भी बढ़ गया, संगीत को अधिक महत्त्व दिया जाने लगा और देखते- 
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देखने लोमहर्षक घटना, तीत्र भावावेग तथा सुखमय अन्त से पूर्ण सर्वांग-व्यवस्थित ऐसा 
मेलोड्रामा' चल निकला कि खल-नायक से पूर्ण रोमांच उत्पन्न करनेवाले नाठकों में 
इसका कोई प्रतिद्वन्द्दी नहीं रहा। हाँ, विक्टोरिया काल में कुछ नाटक ऐसे अवश्य 
लिखे गये जिनमें हृदय दहलानेवाली भयंकरताएँ भरी हुई थीं। ऐसे बहुत से मेलो- 
ड्रामा वास्तविक अपराधों के आधार पर भी लिखे गये, जिनमें सारा नाटकीय व्यापार 
संगीतभावित रहता है, जैसे आजकल कुछ चलचित्रों में नायिका की विपत्ति के अवसर 
पर करुण संगीत भी होता चलता है और सब प्रकार के भाव तदनुक्‌ल राग से अनुप्रा- 
णित रहते हैं। ऐसे एक नाटक में गिरजाघर की समाधि-भूमि में ढाँचे टहलते हैं, गुलाब 
की माला पहने हुए एक सुन्दरी परी सहसा हड्डी का ढाँचा बन जाती है। इसी प्रकार 
इनमें भूत, प्रेत, डाइन तथा दैत्य आदि का भी प्रयोग होता है। दूसरी ओर लुद्ध घरेल्‌ 
आरभटी नाटक (डोमेस्टिक ड्रामा ) वे हैं, जिनमें नित्य प्रति के जीवन की ऐसी घटनाएँ 
दिखायी जाती हैं, जिनमें आप अपना दर्शन कर सकते हैं। बड़े नगरों की छोटी रंग- 
शालाओं में कभी-कभी अत्यन्त लोमहषक और कभी-कभी अत्यन्त अरुचिकर घटनाओं 
का प्रदर्शन क रके भी ऐसे नाटक का प्रारम्भ करते थे जिसका अन्त किसी जादू की कहानी 
से होता था। कुछ स्थानों में घरेल आरभटी नाटक (डोमेस्टिक मेलोड्रामा ) के पश्चात्‌ 
विनोद-नाट्य (बलेंटा या फ़ार्स ) दिखा दिया जाता था जिससे आरभटी नाटक ( मेलो- 
ड्रामा) का भयंकर प्रभाव मन पर न बना रहे। इन मेंलोड़ामाओं में चोर, डाक, गुण्डे, 
जेबकट, तोड़-फोड़ करनेवाले, चोरी से सामान लाने-ले जानेवाले काल्पनिक और यथार्थ 
अपराधी भरे रहते थे। कुछ दिनों तक लन्दन की रंगशालाओं में इनकी बड़ी घम रही 
किन्तु जब दर्शक लोग इन नाटकों से प्रेरणा पाकर वास्तविक जीवन में भी दुष्काण्ड 
करने लगे तब इनका प्रयोग अवैध घोषित कर दिया गया। इन नाटकों में घोड़े भी आ 
जाते थे, कुछ पानी की लीलाएँ भी हो जाती थीं, कुछ समुद्री झंझा के दृश्य भी दिखा दिये 
जाते थे तथा कुछ दास-प्रथा, मद्य-निषेध आदि की बातें भी होती थीं। इन नाटकों का 
लिखित रूप पढ़ना बड़ा कठिन है क्योंकि इनमें रंग-निर्देश इतना अधिक होता है कि उसे 
कार्यरूप में परिणत करने पर ही नाटक बन पाता है। कभी-कभी तो पूरे दृश्य में इतना 
रंगनिर्देश रहता है कि संवाद की पंक्ति कहीं एक दो ही हों तो हों। इन्हीं में अंग्रेज़ी के 
वे आरभटी-वृत्ति वाले रक्‍्तमय त्रासद' (सेनेकन ड्रामा या ट्रेजेडी ऑफ़ ब्लड) भी आते 
हैं जो सोलहवीं शताब्दी के नाटककार सेनेका के आदर्श पर लिखे गये थे, जिनमें रूच्छे- 
दार भाषा और आरभटी नाटक (मेलोड़्रामा) वाली उत्तेजना भर रहती थी, उच्च 
नतिक उद्देश्य का अभाव होता था। इन नाटकों में भयानकता की भावनाओं का निर्वाह 
शवों या प्रेतों के संवाद से किया जाता है अथवा भयंकर निर्दंयता या आधारहीन दुर्भाग्य 
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का प्रदर्शन किया जाता है, जिसका समाचार कोई दूत आकर देता है। इनमें बड़े 
लम्बे-लम्बे दुरूह संवाद भरे होते हैं। इसी प्रकार के प्रतिहिसात्मक नाटक प्रारम्भिक 
एलिज़ाबेथीय नाटक (ट्रेजेडी ऑफ़ रेवेन्ज ) हैं, जिनमें मार-काट, ह॒त्याकाण्ड, भूत-प्रेतों 
की कथा, वास्तविक या कृत्रिम पागलपन तथा भयानक घटनाएँ रंगमंच पर ही दिखायी 
जाती हैं। इसी से मिलते-जुलते वे भाग्यवादी नाटक (फ़ेट ड्रामा) हैं जिनमें नियति 
या भाग्य (जनी 'मोयर”) ही प्रधान तत्त्व होता है और जिनमें प्रायः पूरे परिवार का 
ही स्वनाश हो जाता है। अठारहवीं और उन्नीसवीं शताब्दी में इसका एक विशेष रूप 
विकसित हुआ जिसमें नायक श्रेष्ठ नहीं होता, इसलिए इसमें मध्यम श्रेणी के लोगों पर 
अश्वित नाटकों (ड्रामे तथा कौमेदी लामोयान्ते) का श्रोगणेश हुआ। इन नाटकों में 
भाग्य ही प्रधान रहता है और कभी-कभी यह नियति एक प्रतीक ही बन जाती है, जैसे 
कटार या कोई तिथि, या जैसे मुलेनर के फ़ेत्रुअरी २९! नाटक में प्रत्येक चौथे वर्ष (लीप- 
इयर ) को किसी की मृत्यु हो जाती है। किन्तु ग्रिल पाजर के डी आइन फ्राउ' (१८- 
१७) के पदचात्‌ इसकी प्रथा ही बन्द हो गयी। इसी मिलोड्रामा' का एक विशिष्ट 
रूप टेन्टवेन्टथर्ट है, जिसमें नायिका को रेलगाड़ी से या किसी दुर्घटना से बचाने के 
लिए अन्तिम क्षण पर रक्षा का प्रयोग किया जाता है। इसी श्रेणी में फ्रांस के वे भावु- 
कतापूर्ण करुण नाटक (कोमेदी लार्मोयान्ते) लिखे गये, जिनमें दर्शक रोते-रोते त्राहि 
कर देते थे। इसी से प्रभावित होकर मध्यवर्गीय (बुर्जुवा या मिडिल क्लास ) नाटक 
प्रारम्भ हुए, जिनमें अठारहवीं शताब्दी में मध्यवर्गीय लोगों की बढ़ती हुई तत्कालीन 
महत्ता के कारण उनकी समस्याएँ रंगशाला पर प्रारम्भ में तो केवल प्रहसन के लिए 
प्रयुक्त हुई किन्तु आगे चलकर उनमें गम्भीर समस्याएँ भी चित्रित की जाने लगीं ओर 
जिनमें एक सामाजिक वर्ग का दूसरे सामाजिक वर्ग से संघर्ष दिखाने के बदले व्यक्ति 
का समाज से संघर्ष अधिक दिखाया जाने लगा। इसी श्रेणी में फ्रांस के वे रोमांचक 
एकांकी नाटक गुइग्नोल' भी आते हैं जिनमें अत्यन्त लोमहर्षक, प्रकम्पक और रक्त 
जमानेवाली घटनाएँ भरी रहती हैं। 


समस्या-नाटक (प्रोब्लेम प्ले) 


समस्या-नाटक का रूप गम्भीर तो होता है किन्तु त्रासद नहीं होता । इसमें जीवन 
की हँसी और आँसू मिले-जुले चलते हैं अथवा किसी सामयिक मुख्य समस्या को लेकर 
किसी ऐसे समाज से संघर्ष दिखलाया जाता है जिसका आचार-विचार अधिक समय 
से रूढ़ हुआ चला आ रहा हो। ऐसे मनोवज्ञानिक और मनोविद्छेषणात्मक नाटक भी 
इन्हीं समस्या-नाटकों के अन्तगंत आते हैं, जिनमें कर्तव्य और प्रेम अथवा आत्म- 
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सम्मान और सत्य में मानसिक संघर्ष दिखाया जाता है। इनमें या तो नाटककार 
स्वयं मनोवैज्ञानिक और मानवीय दृष्टि से समस्या का समाधान कर देता है या इस 
प्रकार परिस्थितियाँ उपस्थित करता है कि दर्शक स्वयं उस समस्या का समाधान कर 
ले। ये सब नाटक बुद्धिवादी, यथार्थवादी और प्रकृतिवादी होते हैं। इसी श्रेणी में 
वे आचार-ताटक (कौमेदी द म्यों या कौमेडी ऑफ़ मेनर्स ) भी आते हैं जिनमें फ्रांस 
के सामाजिक आचार का प्रदर्शन होता है और जो विशेष रूप से समस्या-नाटकों के रूप 
में व्यक्त हुए हैं। इन्हों से आगे चलकर ऐसे यथार्थतापूर्ण समस्या-नाटक (थीसिस 
प्ले) बने जिनमें नाटककार स्वतः समस्या का समाधान कर देता है, जैसे इब्सन या 
बनेडे शा के नाटक। 


प्रहसन 


यूरोप, चीन, जापान तथा अन्य देशों में जो प्रहसन चले, वे सब तीन श्रेणियों में 
बंटे जा सकते हैं--१. विनोदात्मक, २. व्यंग्यात्मक और ३. भेंडेतो या फ्हड़ 
नाटक। इन सभी प्रहसनों का मुख्य उद्देश्य दशकों को गृदगुदाकर हँसाना होता है। 
यह हँसाने का काम तीन ढंग से होता है--१. मूखेता के कार्य और मुद्राएँ प्रदर्शित 
करके, २. दूसरे को मूर्ख बनाकर और ३. किसी प्रमत्त का मद दूर करके! इन प्रह- 
सनों में सातिर' नाम के दोरियन प्रहसन यूनानी पुराण के किसी चरित्र या घटना की 
खिलली उड़ाने के लिए लिखे हुए गीतों में मिलते हैं। इन गीतों के समवेत गायक पशुओं 
की खाल ओढ़कर और घोड़े या बकरे की पूंछ लगाकर चलते थे। ये सातिर' नाटक 
प्रहसनात्मक विश्वान्ति (कौमिक रिलीफ़) देने के लिए त्रासदों के परचात्‌ खेले 
जाते थे। 


प्रहसनात्मक विश्रान्ति (कौमिक रिलीफ़ ) 


कुछ आचार्यों का मत है कि गम्भीर त्रासद नाटकों में जब दर्शकों के भाव बहुत 
तन जायें तब उस तनाव को शिथिल करने और विश्राम देने के लिए बीच में या अन्त 
में कोई विनोदात्मक दृश्य अवश्य डाल देना चाहिए। इस प्रकार के दृश्य (१) कभी 
तो नाटक की घटना से सम्बद्ध होते हैं और ( २) कभी नाटक की घटना से पूर्णतः भिन्न 
होते हैं। एक तीसरे प्रकार के भी हास्यात्मक दृश्य चले हैं (३ )जिनमें कोई नौकर या 
देहाती हास्यपात्र बनकर आता है और नाट्य-कथा का तट छूकर सहसा लप्त हो 
जाता है, जैसे हेमलेट में कब्र खोदनेवाले। किन्तु ये अन्तिम दोनों प्रकार इस आधार 
पर उचित नहीं माने जाते कि इनका प्रभाव स्थायी नहीं होता, उलटे दाल-भात में 
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मूसलचन्द बनकर ये भावधारा को भी तोड़ देते हैं। अतः गम्भीर नाटकों में बीच- 
बीच में कथा से सम्बद्ध प्रहसनात्मक दृश्य भी आने चाहिए। इस प्रकार का 
विनोदात्मक विश्राम देने के लिए संगीत का भी प्रयोग होता है। 


प्रहसनों के रूप 


प्रहसनों में कुछ तो अत्यन्त उच्च शैली के मूक अभिनय द्वारा प्रदर्शित किये जाने 
वाले तथ्यवादी प्रहसन होते हैं, जिनमें लातिन का गड़रिया' (बूकालिक ) प्रसिद्ध 
है। ऐसा ही माइम से बहुत मिलता-जुलता एक कारडाक्स बलेंस्‍्क नृत्य है जिसमें 
बहुत से पात्र गीत के साथ या बिना गीत के ही नाचते गाते हैं। यह बहुत अश्लील 
होता था। कहा जाता है कि इन्हीं गीतों से यूनानी प्रहसनों का विकास हुआ। इन 
प्रहसनों में सबसे अधिक श्रसिद्ध विनोद-प्रहसन (बलेंस्क) था जो पहले स्वस्थ विनोद 
के अथ्थ में और हास्य-नाट्य (ड्रौल) के पर्याय अर्थात्‌ अत्यन्त हास्यजनक नाटक के 
रूप में प्रयुक्त हुआ, किन्तु अब इसका प्रयोग परिवृत्ति (पैरोडी ) , व्यंग्य-चित्रण (कैरि- 
केचर ) और हास्यानुकरण (त्रावेस्ती या त्रेवेस्तिया ) के अर्थ में होता है। इसमें 
असंगत अनुकरण के द्वारा प्राचीन रीतियों, संस्थाओं, व्यक्तियों या साहित्यिक 
पद्धतियों की शैली और भावों में जान-बुझकर अनुपातहीनता या असंगतता दिखायी 
जाती है। इनमें से उच्च विनोद-प्रहसन (हाई बलेस्क) में तो तुच्छ वस्तु को भी 
व्यंग्यात्मक गम्भी रता के साथ व्यक्त किया जाता है, और निम्न प्रहसन (लो बर्लेस्क ) 
वह है जिसमें गम्भीर वस्तु को तुच्छ रूप में व्यक्त किया जाता है और प्राय: दूसरों की 
हँसी उड़ायी जाती है। यदि इनकी कथा काल्पनिक होती है तो इन्हें एक्स्ट्रावेगांजा' 
कहते हैं। किन्तु बलेंस्क में परिवृत्ति, हास्यानुकरण और व्यंग्यानुकरण तीनों का 
प्रयोग होता है। वास्तविक बलेस्क तो अब समाप्त हो गया किन्तु कभी-कभी उसका 
प्रदर्शन कहीं-कहीं दिखाई पड़ जाता है, जिसका एक नया रूप 'स्ट्रिपटीज़' है, जिसमें 
नतंक एक के पद्चात दूसरे वस्त्र उतारता जाता है और दर्शक ताली पीठते जाते हैं । 
अत्तिक प्रहसनों में एक ऐसा ही गलाघोंट' (प्लिगोस) प्रहसन था जो आजकल के 
संगीतात्मक प्रहसन की हड़बड़ गीत-गति' (पेटर सौंग या नाइट मेयर सौंग ) के समान 
एक ही साँस में पढ़ दिया जाता है। इटली में 'फ़ेबुला अतेलाना' नाम के कुछ प्रहसन 
चले जिनमें विशिष्ट मुखौटे ही प्रसिद्ध पात्रों का प्रतिनिधित्व करते थे और जिनके 
अभिनय में अइलीलतापूर्ण मृकाभिनय होता था। ये भैंड़ैतियाँ लगभग दूसरी गताब्दी 
ई० पु० में लातिन में आयीं और फिर मार भगा दी गयीं। नाटकों के दो अंकों के 
बीच लोगों का जी बहलाने के लिए कुछ अन्तराल-विनोद (ऐंत्र एक्ते) नाम के 
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विनोद चले जो उसी प्रकार के थे जैसे स्पेन में तासो। यह प्रहसन की प्रकृति यूरोप 
में यहां तक चली कि लोग मुखौटे लूगाकर भोजों में जाने लगे और फिर लन्‍्दन में 
नाव पर मुखौटे' वाले नाटक ही बन गये, जिनका नाम ही पड़ गया छद्यवेश 
(डिसगाइजिग ) । 


मुखौटों का प्रहसन (कमीदिया देलात ) 


सोलहवीं शताब्दी में व्यावसायिक इतालवी अभिनेताओं ने कुछ छोटे-छोटे कथा- 
नक लेकर और उनमें संवाद भरकर एक प्रकार के ऐसे नाटक बना लिये जिनमें अ।ठ 
या नौ पुरुष, तीन या चार स्त्रियाँ और दो या तीन बूढ़े निश्चित भूमिकाएँ ग्रहण करते 
थे। इनमें से प्रधान बूढ़े प्रायः दोत्तोरे ग्राजियानों' और पैन्तालोन' कहलाते थे। 
इनमें दो या तीन युवा प्रेमी होते थे जिनके अलग-अलग भावात्मक नाम होते थे, जैसे 
'फ्लेवियो, औरेतियो और फ्रेमिनियो', दो या तीन विदृषक होते थे जो सबके 
सब जौमी” कहलाते थे, जिनमें सबसे अधिक चण्ट अलंच्चिनो (हार्लेक्विन) 
होता था जो अन्य मूखंतर लोगों, जैसे ब्रिघेला, पेद्रोलिनो और पुल्सिनेला की तुलना 
में श्रेष्ठ माना जाता था। इनमें एक दम्भी केपितानो होता था जो प्लाउतस के ब्रैगर्ट 
के आदर्श पर ढाला जाता था। प्रधान महिलाएँ सुन्दरी और युवती आइज़ावे ला, फ्ले- 
मीनिया या सीलिया होती थीं जिनके साथ दासियाँ (सर्वेन्ते) होती थीं जिनमें से एक 
फ्रांसिसिना सोलहवीं और सत्रहवीं शताब्दी में नाटक के अन्त में अलेच्चिनों के साथ 
ब्याह दी जाती थी और अन्य युवतियाँ अपने-अपने प्रेमियों के साथ ब्याही जाती थीं। 
इस कौमीदिया देलातें' नाटक में एक या दो ऐसे युवा प्रेमियों के जोड़े भी मिलते हैं जो 
अपने चतुर नौकरों की सहायता से अपने बूढ़े पिताओं को मूर्ख बनाते हैँ। इनमें जौनी 
और अलेंच्चिनो उछल-कूद, नटविद्या, धूतंता, खिड़कियों या छज्जों से कूदना, द्वन्द- 
युद्ध और मल्ल-युद्ध अधिक करते हैं। अनेक प्रकार की वेश-भूषा के साथ विदूषक तथा 
वृद्ध मनुष्य अनेक प्रकार के चित्र-विचित्र मुखौटे पहनते थे जो इसी लिए 'ल मासेर' कह- 
लाते थे। प्रेमी लोग भी कभी-कभी अपना स्वरूप छिपाने के लिए उन मुखौटों का 
प्रयोग करते थे। मुखौटे के समान ही इसमें विचित्र प्रकार की वेश-भूषा भी होती थी, 
जैसे प्रायः छाल और काली लम्बी पतलन (पैन्तालोन), चोग्रे और वेनिस के 
थी सौदागर की टोपी। अर्लेच्चिनो भी अत्यन्त सुन्दर थेगली या चकत्ती लगी हुई 
जाकट या पतलन पहनता था, हाथ में लकड़ी की तलवार लिये रहता था और ऐथी 
टोपी पहनता था जिसमें आगे की ओर खरहे की पूंछ झूलती रहती थी। मूर्ख जौनो भी 
प्राय: ग्रामीण कुर्ती पहनता था और नोकदार या चोड़े किनारे का टोप रूगाता था। 
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कैपितानो (स्पावेन्तो, कोकोद्विलो आदि) कवच और शास्त्रों से सुसज्जित होते थे 
किन्तु उनका प्रयोग करने में डरते थे क्योंकि वे प्राय: दम्भी, भीरु होते थे। डाक्टर सदा 
यूनिवर्सिटी का लबादा पहने रहता था और प्रेमी युवा-युवतियाँ यथासम्भव मण्डली 
की शक्ति या आश्रयदाता के सामथ्ये के अनुसार सुन्दरतम वेश-भूषा धारण करते थे। 
वेश और मुखौटों के समान ही उनकी वाणी भी अत्यन्त नियमबद्ध होती थी। युवा 
प्रेमी लोग प्रेम, सम्पत्ति, मृत्यु आदि विषयों पर बंधे-बंधाये व्याख्यान या स्वतंत्रता- 
पूर्वक गीतों से सजायी हुई अत्यन्त कोमल टस्कन भाषा का प्रयोग करते थे और वृद्ध 
तथा विदूषक ऐसी शपथों और फूहड़ बातों से भरे हुए, इटली की प्रांतीय भाषाओं में 
संवाद बोलते थे कि कभी-कभी भले आदमी उससे त्रस्त हो जाते थे। उन्नीसवीं शताब्दी 
में पंच, जुडी शो, पैन्टोमीम, हालेंकिनेइस आदि अनेक ऐसे नाट्यरूप इंग्लैण्ड में 
प्रचलित हुए जिनमें हालें क्विन (पियरो), कोलम्बाइन (पियरेते) और पैन्टालून का 
चित्रण होता था और इस प्रकार अनेक रूपों में ये लोग वही परिपाटी चलाते रहे । आज 
भी पुनर्जागतिकाल के इतालवी मुखौटों की छाया हम गीति-नाट्य और नृत्य-नाट्य 
(बाले और औपेरा ), सरकस और संगीत (सम्यूज़िकल रेव्यू ) में पा सकते हैं। 


भड़ती (फ़ार्स) 


प्रहसनों में सबसे भद्दे और अश्लील भँड़ेती (फ़ासें) प्रहसन होते हैं जिनमें अनेक 
प्रकार की अइलील, असंगत तथा निम्न कोटि की मुख-मुद्राएँ तथा बातचीत या क्रिया 
करके हास्य उत्पन्न किया जाता है। इनमें किसी को डण्डे से पीटना, किसी का धुँआधार 
पीछा करना, अनवसर काम आदि क्रियाएँ होती हैं। इनमें तीन प्रकार की क्रियाएँ होती 
हैं--१. जिनमें स्वयं अभिनेता स्वयं मू्खे बनता है, २. जिनमें विदूषक का साथी 
मूर्ख बनता है और ३. जिनमें जनता को ही मूर्ख बनाया जाता है। इस प्रकार से मार- 
पीट, उछल-कूद तथा अज्ञानियों की भूलें दिखाकर उनकी मूर्खताओं और उजह्डुताओं 
की हँसी उड़ानेवाले ये प्रहसन निम्न कोटि के प्रहसन (लोकौमेद्री ) कहलाये। इसी 
श्रेणी में एक चपतमार (स्लैपस्टिक) प्रहसन भी था जिसमें प्रायः दो चपठे बाँसोंवाली 
छड़ी से किसी को इस प्रकार पीटते थे कि उसकी फट-फट की ध्वनि से लोग हँसते थे। 
अतः हास्यजतक मार-पीट से भरे हुए प्रहसनों को ही छोग ्लैप-स्टिक' कहने लगे। 
इसी श्रेणी में ड्रौल (ड्रौलरी या ड्रौल ह्ममर) भी थे। 


व्यंग्य-नाटक (सेटायर ) 


व्यंग्य-ताटकों का विषय प्राय: मनुष्य की दुर्बंशताओं की निन्दात्मक आलोचना 
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करना तथा उसका सुधार करना होता है। इस सुधार को भी व्यंग्य का कलात्मक 
और नैतिक उद्देश्य समझना चाहिए। इनमें व्यक्ति और समाज की दुबेलताएँ दिखः- 
दिखाकर उन पर छींटे कसे जाते थे और उनके दोषों की खिलली उड़ायी जाती थी। 
यह व्यंग्य केवल शब्दों के द्वारा ही नहीं, वरन्‌ नृत्य, गीत तथा अन्य गतिशील कलाओं 
के द्वारा भी व्यक्त किया जाता था। सुना जाता है कि यूनान में मध्य प्रहसन (मिडिल- 
कौमेडी ) नामक व्यंग्य-नाटक भी चले थे, जिनमें पौराणिक कथाओं का उपहास किया 
जाता था। उससे भी पूर्व अरिस्तोफ़नेस आदि के वे यूनानी प्राचीन प्रहसन (बोल्ड- 
कोमेडी ) थे जिनमें किसी विशेष व्यक्ति पर आक्षेप किया जाता था और असंगत 
कल्पनाएँ की जाती थीं। इन सबके पश्चात्‌ यूनान में वास्तविक जीवन पर, विशेषतः 
प्रेम-काण्ड पर व्यंग्यात्मक प्रहसन लिखे गये जिन्हें न्यू कौमेडी' कहते हैं। इस प्रकार 
प्रहसन तीन रूपों में व्यक्त हुआ। फ़ारस में थोड़े दिनों से अत्यन्त लोकप्रिय प्रहसन 
लिखे गये हैं जिन्हें शबबाजी (रात्रि-विनोद) कहते हैं। इनमें भी निम्न कोटि का 
फूहड़ हँंसी-विनोद भरा रहता है। 


अन्य प्रकार के नाटक 


इटली में प्रारम्भ में साक्रा रेप्रेज़ेन्ताजियोनी! नामक धामिक नाटक चले जो 
पीछे प्रहसन बन गये। जर्मती का एक गम्भीर हाउप्टाविटयन नाटक था जिसे बलेस्क 
से भिन्न समझना चाहिए और स्टाट्साविटयन नामक ऐतिहासिक या राजनीतिक 
नाटक था जिसे गौटदौड ने अभद्र बताया था, क्योंकि स्टाट्साविटयन झकाझक झलकता 
था और उसका विशद, भव्य रूप साधारण जनता की' वासना तृप्त करता था क्योंकि 
उसमें जनता के एकच्छत्र स्वाभियों की राजसभाओं का सौन्दर्य और वैभव दिखलाया 
जाता था। कुछ सुखान्त नाढकों में .वेज्ञानिक सटीकता का ध्यान रखे बिना कल्पना से 
भूत-प्रेत आदि का प्रयोग किया जाता है। उन्हें फैम्टेस्टिक कौमेडी कहते हैं। 
ऐसा ही एक राजसी नाटक (कोट कौमेडी ) नामक कृत्रिम नाटक होता था जिसमें 
अभिनय कम और अध्यवसान (एलेगरी) के रूप में पौराणिक कथाओं का प्रयोग 
अधिक होता था। ये नाटक राजसभाओं में अत्यन्त ठाट-बाट की वेश-भूषा और 
संगीत के साथ अभिनीत किये जाते थे। एक नये प्रकार के रहस्यथात्मक नाटक 
(मिस्टरी प्ले) भी लिखे गये जिनमें साधारणतः तीन अंक होते थे--१. किसी 
पर सन्देह नहीं, २. सब पर सन्देह है, और ३. अपराधी पकड़ा गया। इनके 
अतिरिक्त ऐसे सुखान्त नाटक (हाई कौमडी) भी प्रारम्भ हुए जो अत्यन्त शिष्ट 
तथा कुलीन लोगों के सम्मुख ही खेले जा सकते थे। इनके पात्र प्रायः वास्तविक 

हि 


९८ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


व्यक्तियों के प्रतिरूप होते थे जो अत्यन्त विदग्धतापूर्ण शिष्ट संवादों में बातचीत 
करते थे। 

अंग्रेज़ी के जिन सुधारयुगीन नाठकों (रेस्टोरेशन प्ले) में वीरता, सौंदर्य और 
प्रेम के अत्यन्त अतिशयपूर्ण, कृत्रिम और कठिन शैली में अनेक प्रकार के दृश्यात्मक 
विधान रहते थे उन्हें वीर-नाट्य (हीरोइक ड्रामा) कहते हैं। यद्यपि ये नाटक गम्भीर 
होते थे किन्तु इनका अन्त सुखमय होता था। इनके अतिरिक्त कुछ साधा रण बुद्धि के 
प्रहसन (कौमेडी ऑफ़ कौमन-सेन्स ) चले जिनमें मानव-जीवन के सैद्धान्तिक पक्षों और 
समाज के व्यावहारिक रूपों का सुन्दर, बुद्धि-संगत संतुलन बैठाया जाता है। इन्हीं में 
एक भावात्मक प्रहसन (कौमेडी ऑफ़ हा मसं ) भी है जिसमें मानव-प्रकृति के प्रधान 
लक्षणों को एकत्र किया जाता है और फिर विशिष्ट पात्रों के रूप में तदनुसार उसका 
नामकरण करके उपस्थित किया जाता है और फिर उसका पूर्ण विश्लेषण कर दिया 
जाता है। 

इनके साथ-साथ एक आचारमूलक प्रहसन (कौमेडी ऑफ़ मैन या कौमडी द 
मूवा) है जिसमें विशेष सामाजिक नियमों के अनुसार रूढ़ आचरण करनेवाले पुरुष 
और स्त्रियों का चित्रण होता है। इन नाटकों में मौलिक नैतिकता के बदले शिष्ट व्यव- 
हार ही अधिक महत्त्वपूर्ण समझा जाता है। इनका प्रयोग पहले तो समस्या-नाटक 
(प्रोब्लम प्ले) में हुआ जिनसे समाधानयुक्त नाटक (थीसिस प्ले) उत्पन्न हुए। 


सुसंबद्ध नाटक (वलू-मेड प्ले) 


इन विशिष्ट प्रकारों के अतिरिक्त विद्यालयों की आवश्यकता के अनुसार कुछ 
अध्यापकों ने बाइबिल की कथा के आधार पर अधिक संवाद वाले, कम अभिनेताओं 
वाले और परदे-विहीन रंगमंचों पर खेले जा सकने वाले यूनिवर्सिटी ड्रामा और शूले 
ड्रामा (विद्यालय नाटक) लिखे। उन्नीसवीं और बीसवीं शताब्दी में अगस्तीन यूजीन 
स्‍्क्राइबे ने फ्रांस में लगभग चार सौ सुरचित नाटक (पीसे बिए फते या वैल-मेड प्ले ) 
लिखे जिनकी कथा-वस्तु सुसम्बद्ध, घटना अत्यन्त स्पष्ट और व्यवस्थित तथा कुतूहल 
अत्यन्त स्वाभाविक होता था। इस नाट्य-शैली ने हैनरिक इब्सन और बर्नंड शा जैसे 
नाटककारों को अत्यन्त प्रभावित किया। प्रकृतिवादियों ने इन पर यह आशक्षेप किया कि 
ये अधिक बुद्धिसंगत दो प्रतीत होते हैं किन्तु वास्तविक जीवन से बहुत दूर हैं। इस शैली 
का व्यवस्थित रूप स्क्राइबिया' कहलाता है। एक दूसरे प्रकार के विश्लेषणात्मक 
(ऐनेलिटिकल ) नाटक चले हैं जिनमें केवल परिणाम या अन्त ही रंगमंच पर उपस्थित 
किया जाता है, शेष घटना उससे पूर्व की मान ली जाती है, किन्तु जितना भाग प्रस्तुत 


नाटक-वृत्तियाँ और नाठकों के प्रकार ९९ 


किया जाता है उसी में अभिनय के द्वारा सब कारणों का विवरण दे दिया जाता है, जैसे 
इब्सन के 'हाउप्टमान' में। वौदेविले के समान एक नया प्रोटियन' नाटक चला जिसमें 
अभिनेता अत्यन्त वेग से एक के पश्चात्‌ दूसरी भूमिका ग्रहण करते चलते हैं और ये 
वेग-वेशधारी अभिनेता विद्युदुदाम कलाकार (लाइटनिग-चेंज आर्टिस्ट ) कहलाते हैं। 
इसी प्रकार का वह मोनोपोलीलोग' होता है जिसमें एक ही अभिनेता कई व्यक्तियों 
का अभिनय करता है। कभी-कभी विशेष उत्सव के अनुकूल भी नाटक लिखे और खेले 
जाते हैं, जैसे जमनी के 'फेस्टस्पील' होते हैं। बहुत से एक-दृश्यात्मक नाटक भी रचे गये 
हैं जिनमें एक ही अभिनेता अकेले भाण' रूपक के समान अकेला ही अभिनय करता है, 
जिसका संवाद एकांकी संवाद मोनोलोग' और अभिनेता मोनोलोगिस्ट' कहलाता है। 
ऐसे नाटकीय एकांकी संवादवाले नाटक मोनोड़्ामा' कहलाते हैं किन्तु इन्हें एकांकी 
नाटकों से भिन्न समझना चाहिए। फ्रांस में क्वातं द हा रे और अंग्रेज़ी में कर्टन-रेजर्स' 
ताम के दस मिनट के नाटक लिखे गये जो नाटकों से पहले जनता को बहलाये रखने के 
लिए और विलम्ब से आनेवालों को मुख्य नाटक से वंचित न होने देने के लिए खेले जाते 
हैं। इसी प्रकार के नाटकों को फ्रांस में सीने आ फ़ेयरे' कहते हैं। कुछ नवीन नाटकीय 
प्रक्रियाओं के साथ कुछ नयी नाटकीय शे लियाँ भी चलीं, जैसे अभिव्यंजनावादी नाटकों 
में आधे टूटे हुए खण्डित वाक्‍्यों का प्रयोग, छोटे-छोटे दृश्य, यथार्थ और कल्पना का 
मेल तथा प्रत्यावतंन-कौशलू (प्लैश-बैक टेकनीक) जिसमें सम्पूर्ण नाट्य-व्यापार 
वर्तमान से भूत में परिवर्तित होता दिखाया जाता है अथवा जिसमें एक ही पात्र के 
चेतन और अचेतन दोनों पक्ष दिखाये जाते हैं। एक नयी नाट्य-शैली 'सजीव 
समाचारपत्र' (लिविग न्यूज़पेपर) की चली है जिसमें वास्तविक या प्रामाणिक घटनाएँ 
अत्यन्त सटीकता के साथ रंगमंच पर दिखायी जाती है। इसी प्रकार स्पेन में अंग्रेज़ी 
अन्तराल-नाटक (इन्टर-ल्यूट) के समान एक छोटा सा उदात्त श्रेणी का ऐन्त्रेमे नाटक 
होता था जो आगे चलकर बड़े नाठकों के बीच में व्यंग्यात्मक आलोचनापूर्ण प्रहसनों 
के रूप में प्रयुक्त होने लगा। इसी प्रकार के कुछ बुद्धिवादी नाटक (ग्रोटेस्को ) लिखे 
गये जिनमें यह दिखलाया गया कि जीवन की प्रत्येक परिस्थिति साधारण और स्वच्छन्द 
होती है और यह जीवन अत्यन्त अबुद्धिसंगत तथा असम्बद्ध है। तेरहवीं से सत्रहवीं 
तक स्पेन में प्रतीकात्मक' (आउटो-सेक्रामेन्टल) नाटक खेले जाया करते थे जिनमें 
धार्मिक, पोराणिक, ऐतिहासिक तथा भावात्मक विषयों का चित्रण किया जाता था। 
इन सब विचित्र प्रकार के नाटकों में सबसे विलक्षण है लड़के-लड़की का मिलन 
(ब्वाय मीट्स गे) नाठक। ये नाटक सन्‌ १९३५ में बेला और साम स्पेवाक ने 
लिखे थे जिनमें साधारण कथा यही होती थी कि प्रथम अंक में एक लड़का किसी लड़की 
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से मिलता है, दूसरे अंक में उनका वियोग होता है और तीसरे अंक में दोनों मिल जाते 
हैं। अमरीका में आजकल ऐसे नाटकों की बाढ़ सी आ गयी है। इनके अतिरिक्त 
वैज्ञानिक आविष्कारों या कल्पनाओं के आधार पर शुद्ध काल्पनिक वेज्ञानिक नाटक 
लिखे गये और विभिन्न साहित्यिक तथा राजनीतिक वादों के आधार पर समाजवादी, 
लोकवादी और मध्यमवर्गीय नाटक भी लिखे जाने लमे। आजकल नाटककारों की 
विशेष प्रवृत्ति यह है कि वैज्ञानिक सुविधाओं का अधिक से अधिक प्रयोग करके नाटकीय 
प्रभाव अधिक उत्पन्न किया जाय और अधिक पात्र तथा घटनाएँ साधारण जीवन से 
ली जाय। 

श्रव्य नाटक (रेडियो प्ले या फ़ीचर ) 


आजकल रेडियो पर अनेक नाटक सनवाये जाते हैं जो पूर्णत: श्रव्य होते हैं। इन 
नाटकों में कम पात्र, कम घटनाएँ और थोड़े से स्वाभाविक संवाद रखे जाते हैं। 
इसलिए इनकी अवधि भी आध या पौन घण्टे तक की ही होती है। इन नाटकों में 
कथा-प्रसंग का कथन (नेरेशन ) होता है जिसके द्वारा बीच की कथा सुना दी जाती है। 
यद्यपि नाटक तो दृश्य और श्रव्य दोनों होना चाहिए किन्तु रेडियो पर जो नाटक प्रस्तुत 
किये जाते हैं वे दृश्य-श्रव्य यन्त्र (टेलिविजन ) के प्रचलित होने तक तो श्रव्य नाटक ही 
प्रस्तुत करते रहेंगे। ऐसे श्रव्य नाठकों के चार अंग होते हैं; १--सूचना, २---संवाद, 
३--ध्वनियुक्त व्यापार-योजना, ४--संगीत (गीत, वाद्य तथा नृत्य) । इनकी रचना 
करते समय संवाद करनेवाले पात्रों के अतिरिक्त एक सूचक भी होता है जो बीच-बीच 
में कथा-क्रम सूचित करता रहता है। उसकी भाषा अत्यन्त काव्यमय और प्रभावशाली 
होते हुए भी इतनी सरल होती है कि सूचक उसे पढ़ते समय स्वर के उतार-चढ़ाव के 
द्वारा उसके भाव व्यक्त करता चलता है। इसमें रंगनिर्देश तथा संवाद-कार्य ठीक वैसा 
ही होता है जैसे अन्य साधारण नाठकों में, किन्तु संवाद ऐसे होते हैं जिनमें अधिक से 
अधिक वाचिक अभिनय का अवसर हो। इसका विशेष ध्यान देने योग्य अंग है ध्वनि- 
युक्त व्यापार-योजना। साधारण दुृश्य-नाटक में तो अभिनेताओं की सारी क्रिया 
प्रत्यक्ष होती है इसलिए कोई असुविधा नहीं होती, किन्तु उठकर कहीं जाना, चलना, 
सोचना आदि क्रियाएँ श्रव्य नाठक में तो देखी नहीं जा सकतीं और प्रत्येक ऐसी क्रिया 
सूचित भी नहीं की जा सकती, क्‍योंकि उससे भावधारा टूटने की आशंका पग-पग पर 
बनी रहती है। इसलिए इसमें ध्वनियुक्त व्यापारों की योजना करनी पड़ती है जिससे 
श्रोता उस व्यापार को कान से सुनकर ही समझ जाय, जैसे प्याले धोने की खनखनाहट, 
थाली गिरने की टनटनाहट, मोटर का भोंपा, विमान की घरघराहट, चिड़ियों या 


नाटकवत्तियाँ और नाढकों के प्रकार १०१ 


अन्य जीवों की बोली, किवाड़ की भड़भड़ाहट, घड़ी की ठिक-टिक, घण्टाध्वनि, घोड़े 
की टाप, तलवारों की खन-खन, बन्दूक की धाँय-धाँय, युद्ध या भीड़ का कोलाहरू 
आदि। इन नाटकों में संगीत वेसा ही होता है जैसा अन्य नाटकों में, किन्तु इसमें यह 
संकेत कर दिया जाता है कि कहाँ, किस राग, किस ताल और किस लय में वाद्य के 
साथ नृत्य या गीत हो या केवल वाद्य अथवा केवल नृत्य हो। 


शास्त्राथ नाटक (डिस्कशन ड्रामा) 


अफ़लातून (प्लेटो ) के समय से ही कुछ ऐसे भी संवाद लिखे जाने लगे थे जिनका 
उद्देश्य परस्पर-विरोधी विचारों का विश्लेषण करना या व्यंग्यात्मक टिप्पणी करना 
होता था। दियोगेनेस ने इन विचारात्मक संवादों की यह परिभाषा की है--प्रश्नोत्तर 
के रूप में विभिन्न पात्रों द्वारा होनेवाली जिस बातचीत में किसी सिद्धान्त का खण्डन 
या मण्डन हो उसे विचारात्मक संवाद कहते हैं। आगे चलकर लसियन ने प्रहसन के 
साथ इन संवादों को मिलाकर शास्त्रार्थ नाटक (डिस्कशन ड्रामा) ही लिख डाले। 
किन्तु इस प्रकार के नाटकों का आदर नहीं हुआ। 


पाठ्य नाटक (क्लोज़ेट ड्रामा) 


पाठ्य नाटक' शब्द उन पढ़े जानेवाले नाटकों अर्थात्‌ उन नाटकीय काबव्यों के 
लिए निन्‍दा के रूप में प्रयुक्त होता है जो खेले न जा सके। इसमें से बहुत से नाटक लिखे 
तो गये रंगमंच पर खेले जाने के लिए ही किन्तु भाषा की जटिलता के कारण सफलता 
न मिलने पर वे पाठ्य नाटक' बने रह गये। कुछ नाटक केवल पढ़े जाने के उद्देश्य से 
ही लिखे गये किन्तु रंगमंच पर भी अत्यन्त सफलता के साथ खेले गये। कभी-कभी यह 
भी होता है कि जो नाटक किसी एक देश य। एक विशेष युग में लिखे और सफलतापूर्वक 
खेले जा चुके हों, वे किसी दूसरे देश या युग में सफलतापूर्वक न खेले जा सकें। जो लोग 
केवल पढ़े जानेवाले ही नाटक लिखते हैं वे अनधिकार चेष्टा करते हैं, क्योंकि नाटक 
दृश्य काव्य है, वह खेला ही जाना चाहिए। कुछ लोगों ने खेले जाने योग्य नाटकों में 
रंग-निर्देश, अन्तराल-व्याख्या तथा दृश्य-व्याख्या देकर नाटक को अभिनेय बनाने के 
साथ-साथ पठनीय भी बना दिया है और अभिनेताओं को अपनी भूमिका और दशकों 
को पात्रां का चरित्र भली प्रकार समझने में सहायता भी दी है, जैसे अभिनव-भरत के 
अनारकली” नाटक में। कभी-क्रमी सफल नाटककार भी ऐसा नाटक लिख देता है 
जिसे वह समझता है कि यह रंगमंच पर नहीं खेला जा सकता, क्योंकि वह रंगशाला, 
अभिनेता और दर्शक की आवश्यकताओं के बन्धन में अपने को बाँधना नहीं चाहता। 
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फिर भी उसे काट-छाँटकर सुन्दर नाटक बनाया जा सकता है, जैसे इब्सन का पीअर 
गिट' या गेटे का फ़ाउस्ट। 


प्रयोजनवादी नाटक (ईपिक थिएटर ) 


बीसवीं शताब्दी में एक नया आन्दोलन प्रारम्भ हुआ जिसमें रचना-रूप (फ़ोमं ) 
की अपेक्षा विषय (कन्टेन्ट) को और भ्रम (इल्यूजन ) उत्पन्न करने की अपेक्षा सत्य को 
प्रधानता दी गयी है। यह प्रवृत्ति मूलतः प्रयोजनवादी (प्रैग्मेटिस्टिक ) है। ये लोग 
विभिन्न शैलियों और रंगशाला के तत्त्वों (नाटक, नाट्य-प्रयोक्ता, अभिनेता, दृश्य- 
विधायक, नतेक, गायक, संगीत-प्रयोक्ता तथा दर्शक आदि ) का ऐसी सक्रिय शक्तियों 
के रूप में प्रयोग करना चाहते हैं कि वे नाटककार द्वारा रंगमंच पर प्रस्तुत सत्य की 
व्याख्या करने में समर्थ हों। ये नाटक मूलतः कथात्मक और उपदेशात्मक होते हैं 
इसलिए इनके साथ कथात्मक (ईपिक ) शब्द जोड़ दिया गया है। इनके प्रदर्शनों की 
परिधि बड़ी व्यापक होती है और उसमें उसी कौशल से काम लिया जाता है जिस कौशल 
से उपन्यास या चलचित्र में निर्द्योषक या बीच-बीच में टिप्पणी तथा बीच की कथा कहने 
वाला वक्‍ता परिचय देता चलता है। इन नाटकों में स्वगत-भाषण, समवेत गान और 
उसके साथ चलचित्र, रेडियो, लैण्टर्न स्लाइड और ट्रेडमिल (पद-चक्र) आदि के द्वारा 
प्रभाव उत्पन्न किया जाता है। जमंनी में प्रथम महायुद्ध की बेकारी के समय इसका 
अधिक प्रचार हुआ और लोगों ने राजनीतिक विचारों के प्रचार के लिए रंगशाला को 
मंच बनाया। बेयरटोल्ट ब्रेल्त ने ही इस सिद्धान्त का विशेष प्रचार किया तथा 
नाट्यप्रयोक्ता अरविन पिस्केटर ने विभिन्न नाटकों में इसका प्रयोग किया । इस ईपिक 
थिएटर के अन्तर्गत कई प्रकार आते हैं--१ सूचनावादी नाटक (रिपोर्टियल थिएटर ) 
जो केवल पत्रकारितावादी है और जिसमें नृत्य के द्वारा प्रमुख घटनाएँ दिखा दी जाती 
हैं। २--घटनावादी नाटक (डोक्युमेन्टरी थिएटर ) जिसमें किसी ऐतिहासिक घटना 
को स्पष्ट दिखाने के लिए तत्सम्बन्धी प्रामाणिक खेल तथा विवरण प्रस्तुत किये जाते 
हैं। २--सजीव समाचार नाटक (लिविंग न्यूजपेपर) जिसके द्वारा जनता को किसी 
वास्तविक घटना के माध्यम से कोई सामाजिक उपदेश या सीख दी जाती है। ४--- 
प्रचार नाटक (थिएटर ऑफ़ ऐक्शन) जिसके अन्तर्गत एग्रित प्रोप और फ़ाइटिंग 
थिएटर भी आ जाते हैं और जिनमें केवल प्रचार की प्रवृत्ति अधिक होती है। ५--- 
न्याय-मंच (डाइलेक्टिक थिएटर ) जो रंगमंच को समाज के दोष बताने का न्यायारूय 
बना देता है और विशेष रूप से समाज के दोष ढूंढ़ता है। ६--पअ्रशिक्षण मंच (डाइ- 
डेक्टिक थिएटर) जिसका सबसे प्रधान व्याख्याता ब्रेखट है, जो जनता को संगत रूप 
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से सोचने और सामाजिक चेतना उत्पन्न करने के लिए शिक्षा देने का प्रयत्न करता है। 
७--शिष्टाचार नाटक (पोलिटिक थिएटर ) जो पूर्ण जाति का सेवक है। यह ईपिक 
थिएटर मानव-जीवन की सभी समस्याओं का समाधान करने के लिए नये रूपों और 
कौशलों का प्रयोग करता चला जा रहा है। 


नवीन प्रयोग 


नवीन नाटकों में वैज्ञानिक कौशल के द्वारा जो नये प्रयोग हुए उनमें एक चौथी 
दीवार (फ़ोर्थ वौल) की योजना है। वतंमान चौखटे वाले रंगमंच ( पिक्चर फ्रेम स्टेज ) 
पर आगे का परदा ही कल्पित बाधा के रूप में चौथी दीवार बना रहता है किन्तु उसके 
उठते ही वह चौथी दीवार दूर हो जाती है। इसलिए आजकल के कुछ नाटकों में ऐसे 
घरों के दृश्य दिखाये जाते हैं जिनके आगे की दीवार (चौथी दीवार ) तब तक तो लगाये 
रखते हैं जब तक उसके सामने का दृश्य दिखाना हो किन्तु जब उसके भीतर का दृश्य 
दिखाना होता है तो यंत्र की सहायता से चौथी दीवार लुप्त कर देते हैं। इसके अतिरिक्त 
कुछ परिवतेन-दृश्य (ट्रान्सफ़ौर्मेशन सीन ) होते हैं जिनमें किन्‍्हीं पात्रों की आकृति में 
या नाट्य-व्यापार में सहसा परिवर्तेन हो जाता है। 

एक और भी अभिनेता-सिद्ध (एक्टर प्रूफ) नाटक चले हैं जिन्हें चाहे जिस प्रकार 
के अभिनेता खेले किन्तु वे सफल अवश्य होंगे। इसी प्रकार दिवतिसेमेन्त नामक दो 
अंकवाले या उससे कुछ बड़े नृत्य-तादय या बड़े नाठकों के संक्षिप्त रूप चले। प्रहसनों 
या सुखान्त नाटकों में समरस दृश्य (सीना इकक्‍्वीवोका ) रखने की प्रथा भी चली, 
जिसमें दो पात्र विरोधी बातें करते हैं और अपनी-अपनी दृष्टि से एक दूसरे की बात का 
अर्थ लगाते हैं, जैसे दो पात्र परस्पर बातें करते हुए यही नहौं समझते कि दोनों एक ही 
प्रेयसी के सम्बन्ध में बातें कर रहे हैं। 


संगीत नाट्य (ओपेरा ) 


संगीत नाट्य के अन्तर्गत वे सब नाटक आते हैं जिनमें १--अभिनेता स्वयं गीत 
गाकर या २--पीछे से गाये हुए या गाये जाते हुए गीत के साथ मूकाभिनय या नृत्य 
करते हैं। इनमें से औपेरा' सबसे मुख्य है। कहा जाता है कि स्पेन में संगीत के साथ 
जो जार्जूवेला नामक नाटक खेले जाते थे, उन्हीं से यूरोप में संगीत-नाट्यकी 
उत्पत्ति हुई। संगीत-नाट्य (औपेरा) वह कला-रूप या नाटक है जिसके संवाद 
गीतमय होते हैं। वह सर्वप्रथम यूनानी उदात्तवादी त्रासद को पुनर्जीवित करने के 
प्रयत्न में प्लोरेन्स में संगीत-नाट्य के रूपों में खेला गया। पुनर्जागरण काल (रिनैसाँ 


१०४ भारतीय तथा पादइचात्य रंगमंच 


पीरियड ) ने औपेरा को जन्म दिया और बारोक काल ने उसका विकास किया, विशेषत: 
रोम, नेपुल्स और वेनिस में, जहाँ सन्‌ १६३७ से १७०० तक लगभग तीन सौ संगीत- 
नाट्य खेले गये। फिर तो पेरिस और वियना इनके केन्द्र बन गये और ये यूरोप भर में 
फेल गये। इनमें एक बारोक औपेरा था, जिसमें सब कलाओं का समन्वय करके 
सौन्दर्यात्मक प्रभाव डालने के लिए चित्र, गीत, बाले (नृत्य) यंत्र, रंगपीठ आदि का 
प्रयोग किया गया। इनके विषय प्राचीन इतिहास या यूनानी पुराणों से लिये जाते थे 
किन्तु नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करना ही इनका मुख्य लक्ष्य रहता था। स्वैरवादी 
आन्दोलन (रोमांटिक-मृवमेन्ट) ने इस औपेरा को नये विषय और नयी शैलियाँ दीं, 
जिनके कारण ऐतिहासिक औपेरा, प्रकृतिवादी औपेरा, स्वैरवादी-छोक-औपेरा 
(रोमांटिक फ़ोक औपेरा ) तथा भूत औपेरा (घोस्ट औपेरा) आदि अनेक रूप चले। 
इधर के साहित्यिक आन्दोलनों को भी औपेरा ने सहायता दी जिसके कारण इन रच- 
नाओं में प्रकृतिवाद, फ्रांसीसी प्रभाववाद (इम्प्रेशनिज्ष्म) तथा यंत्रवाद (कन्स्ट्रक्टि- 
विज़्म ) भी दिखाई पड़ने लगा। इस प्रकार संगीत और रंगशाला के सब साधनों 
का समन्वय करके औपेरा' हमारे युग की कलात्मक और आध्यात्मिक शक्तियों की 
प्रभावात्मक अभिव्यंजना का साधन बन गया और औपेरा के इसी समुन्नत रूप का नाम 
महासंगीत-नाट्य (ग्रैण्ड औपेरा) पड़ गया। 


कथ कली 


यूरोप का यह औपेरा प्रकृतित: ठीक वैसा ही होता है जैसा दक्षिण भारत का 
कथकली नामक नृत्य-नाट्य, जिसमें किसी कथा के आधार पर बने हुए गीतों का 
अभिनय एक या अनेक नट-नटी अपने नृत्य, नृत्त और नाटच् द्वारा व्यक्त करते हैं। 
इस प्रकार का संगीत-नाटथ हमारे यहाँ अत्यन्त प्राचीन काल से होता आया है जिसका 
भव्य वर्णन महाभारत के हरिवंश पर्व में दिया गया है कि किस प्रकार प्रद्युम्न के लिए 
वञ्जनाभ की कन्या प्रभावती का हरण करने के लिए यादों ने वज्रपुर में वाद्यों के 
साथ देव-गांधार राग में गंगावतरण और कौबेर-रंभाभिसार नामक संगीत-नाटक 
खेले थे। 


संगीत-नाटिका (औपरेत्ता) 


सामन्तवादी बड़े औपेरा (ग्रैण्ड औपेरा) की प्रतिक्रिया में संवाद तथा संगीत- 
खण्डों से सवारी हुई कुछ लोकप्रिय छोटी संगीत-नाटिकाएँ (ओपरेत्ता ) प्रस्तुत की 
गयीं। नेपुल्स में अठारहवीं शताब्दी से ही गम्भीर औपेरा (औपेरा सीरिया) के 
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अंगों के बीच आन्तरिक दृव्य (इन्तरमेजी ) डाले जाते रहे। धीरे-धीरे इन्हीं से स्वतंत्र 
रूप से विकसित होकर इंग्लेण्ड में प्रहलन औपेरा (कौमिक औपेरा), जम॑नी में 
स्वेरवादी औपेरा (रोमांटिक औपेरा ) और फ्रांस में औपरेत्ता' तथा संगीतात्मक 
प्रहसन चल पड़ा। 

रोम में एक प्रकार का मृक नृत्याभिनय (फ़ेबुला साल्तिका) हुआ करता था। 
लकन ने भी एक ऐसा मूक नाटय (लिब्रेती) लिखा है जिसमें समवेत गायक पाठ गाते 
हैं और अभिनेता मुद्राओं और भावभंगियों के साथ नाचते हैं। ऐसे ही मध्ययग में 
फ्रांस में एक प्रकार का नृत्यात्मक गीत (ऐस्ताम्पी) गाया जाता था जिसके साथ नृत्य 
भी हुआ करता था और उस नृत्य के बीच जहाँ-जहाँ उन्हें सम देना होता था वहाँ वे 
पर खटखटा कर ताल दे देते थे। ऐसा ही एक नृत्य (बलादे या बलादा) तेरहबीं 
शताब्दी में फ्रांस में प्रचलित था। 


मूक नाट्य (बेल, बाले या बल्‍ला) 


मध्य काल में यूरोप में एक प्रेम सम्बन्धी नृत्य-गीत (बल्लेत) चले जिन्हें मूक-नाट्य 

(बैले या बल्‍ला) का पूर्व रूप समझना चाहिए और जिनसे मूक नाट्य या मूक-नृत्या- 

भिनय (बेलेट या बेले) नाम के वे संवादहीन संगीताभिनय चले जिनमें नृत्य, मृका- 
भिनय (पैन्टोमीम ) या संगीत के द्वारा कथा का वर्णन होता है। पहले तो इनका 
प्रचलन रोम में हुआ। फिर इटली में गीत के साथ औपेरा (नृत्य-नाटय) में इसका 
प्रयोग किया गया और फिर ये अन्य देशों में जा पहुँचे। अठारहवीं शताब्दी में साधारण 
नाटक के समान ही यह बले (संगीताभिनय ) भी अत्यन्त लोकप्रिय विनोद था जिसमें 
नाटकीय कथा-वस्तु, सुन्दर वेश-भूषा और सजावट की घूम होती थी। इसमें तारे 
जड़ी हुई बारीक खुली हुई झीनी मलूमल के साये और चौकोर पंजों के जूते पहने हुए, 
सीधी तनी हुई कमर और तने हुए नृत्य-रूपों में अभिनेता मुख्यतः अपने पर और पंजों 
पर ही नाचते हैं। ये अभिनेता प्रायः पर के अँगूठे पर ही चक्कर लगाते हैं और अपने 
हाथ की झटकेदार गतियों से अपने को संतुलित करते चलते हैं। उछलना, एक पैर 
के अंगूठे पर चक्कर काटना, सीधे ऊपर कदकर अपने पैरों को कैंची के समान वेग से 
चढ़ा लेना और बीच में अपनी एडियों को जितनी बार सम्भव हो सके उतनी बार 
खटकाना (एन्तेशात) ही इसकी विशेषता है। इसके साथ जो समवेत गीत (कोरियो- 
ग्रेफी ) होता था वह एक प्रकार की मानसिक भावना या प्रवृत्ति का निर्माता होता था 
या सुन्दर जगमगाती वेश-भूषाओं और दृश्य-विधानों से प्रभावित सजीव चित्र होता 
था। वर्तमान रूसी बेले में कथा के अनुसार वेश-भूषा धारण की जाती है, अँगठे पर 
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चक्कर देना बहुत कम होता है और उसका उद्देश्य यही होता है कि वह हमारे यूग की 
गति ग्रहण कर सके। इसमें तीत्र गतियों और लहरेदार सम्मिलित ध्वनियों का प्रदर्शन 
अधिक होता है। अभी थोड़े दिन पहले प्रसिद्ध अभिनेता और संचालक सोनिया हेनी 
के प्रयत्नों ने हिम पर फिसलने की गति और झोंक में विनोद और सौन्दय्य दोनों की 
सुष्टि संभव कर दी है। इस प्रकार के विभिन्न रूपों से शास्त्रीय बेले का एक रूप में 
बंधे रहने का संकट टल गया और उसमें प्रत्येक यग की नयी-नयी प्रेरणाएं, 
भावनाएँ और योजनाएं आ-आकर उसे गतिशील बनाती जा रही हैं। 

संगीत-प्रहसन (बैलेड औपेरा) लन्दन के नाटकीय प्रदर्शनों में सबसे अधिक 
लोकप्रिय रहा है। इसकी रचना में इतालवी औपेरा को हास्यात्मक बनाकर उसमें 
नये-नये राग और नयी' हास्यात्मक योजनाएँ भर दी गयी हैं। इसे हास्य-नृत्य (कौमिक 
औपेरा ) का पूव॑ंज समझना चाहिए। 

इटली के औपेरा बुफ्फा, फ्रांस के वौदेविले और इंग्लैण्ड के बेलेड औपेरा से एक 
नया रूप संगीत-विनोद (म्यूजिकल कौमेडी) विकसित हुआ जिसमें किसी अत्यन्त 
सरल कथा-वस्तु के सहारे संवादयक्त हास्य, विनोद तथा प्रहसनात्मक परिस्थितियों 
के साथ बंधे हुए गीत, नृत्य और अत्यन्त तड़क-भड़क के दृश्य भरे रहते हैं। संगीत- 
नाटिका (लाइट औपेरा या औपरेटा ) में गाये हुए संवाद पर अधिक बल दिया जाता 
है और उसका संगीत भी अधिक शास्त्रीय होता है। किन्तु संगीत-विनोद (म्यूज़िकल 
कौमेडी ) उतना शास्त्रीय नहीं होता। इसकी कथा-वस्तु चों-चों (रेव्यू) से भिन्न 
होती है जिसमें बहुत से इधर-उधर के दृश्य लाकर मिला दिये जाते हैं, अभिनेता ही 
समवेत गान करते हैं, पशुओं तथा नाटकों की संख्या अधिक होती है और दृश्य-पीठ 
तथा वेश-भूषा कम भड़कीली होती है। म्यूज़िकल कौमेडी, औपरेटी और रेब्यू तीनों 
में वर्तमान व्यक्तियों और घटनाओं का व्यंग्य-चित्रण भी होता है। इनमें भेड़ती और 
हिलिष्ट शब्द-प्रयोग के साथ थोड़ी किन्तु सुन्दर वेश-भूषा में हाव-भाव और सुन्दरता 
का प्रदर्शन अधिक किया जाता है। 

संगीत-नाट्य के निम्नांकित अंग होते हैं---१-प्रस्तावगा, २-कथा, ३- 
संवादाभिनय, ४-गीत, ५-नतंन। गीति-नाट्य में सब कुछ गीतों में होता है। 
ये गीत अभिनेता नहीं वरन्‌ एक गायक-मण्डली गाती है। इस गायक-मण्डली में 
प्रत्येक पात्र के प्रतिनिधि गायक होते हैं जो उस पात्र के संवाद या अभिनय का 
अंश गाते हैं और पात्र केवल गीतों के भाव का अभिनय मात्र करते हैं। संवाद के 
अतिरिक्त जितना कथा-भाग है उसे या तो गायक-मण्डली गीत द्वारा व्यक्त करती है 
अथवा एक भावनटी या भावनट आकर कथा-भाग को नृत्य द्वारा प्रस्तुत करता है 
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अर्थात्‌ इसके प्रदर्शन-विधान में तीन दल होते हैं---१-अभिनेता, २-भावनट, 
भावनटी अथवा कथाभिनेता, और ३-गायक-वादक-मण्डली के दो वर्ग (क) पात्र- 
प्रतिनिधि, (ख) समेवत गायक । 

संगीत-नाट्य की  प्रस्तावना में केवल कथा-विषय अर्थात्‌ मुख्य पात्र या घटना 
का गीत-नृत्यात्मक परिचय मात्र दे दिया जाता है जो भावनटी अपने नरतेन से व्यक्त 
करती है। मुख्य संगीत-नाट्य की रचना में कुछ तो गीतिमय संवाद होते हैं, कुछ 
विभिन्न दृद्यों के बीच की कड़ी जोड़नेवाली' गीति-कथा होती है, कुछ विशेष अवसरों 
के मानसिक आवेगों को व्यक्त करनेवाले गीत होते हैं और कुछ गीतहीन नृत्य होते हैं। 
इसका रचना-विधान यह है कि नाटककार यथास्थान पद्ममय कथा-भाग देकर यह संकेत 
कर देता है कि इसे भावनटी अपने नृत्य द्वारा प्रस्तुत करेगी अथवा गायक ही गाकर 
समझा देंगे। इसके संवाद भी गीतिमय होते हैं। इनमें पात्रों का उल्लेख उसी प्रकार 
होता है जैसे गद्य-ताटक में होता है। जहाँ किसी पात्र का विशेष भावावेग अथवा 
मानसिक आवेग दिखाना होता है वहीं गीत दिया जाता है और जहाँ संवादहीन उत्सव 
आदि अथवा विशेष उपद्रव आदि दिखाना हो वहां केवल नृत्य का संकेत कर दिया 
जाता है कि यहाँ अमुक ताल में अमुक वाद्यों के साथ कोमल अथवा उद्धत नृत्य किया 
जाय। यदि कहीं कोई विशेष रंग-निर्देश करना हो कि अमुक व्यक्ति घोड़े पर चढ़ा 
प्रवेश करता है या यद्ध होता है तो यह गद्य में ही व्यक्त किया जाना चाहिए। इसका 
सर्वश्रेष्ठ उदाहरण अभिनव-भरत का सिद्धार्थ! है। इसमें ध्यान रखने की बात यही 
है कि संवाद-विधान अत्यन्त अल्प होना चाहिए। 


नृत्य-नाट्य 


आजकल यूरोप की रात्रि-गोष्ठियों में तथा छोटे-छोटे जलपान-गहों में खेले जाने 
वाले नाढकों में एक प्रकार के व्यंग्यात्मक तथा धृष्टतापूर्ण गीत थोड़े लोगों के सम्मुख 
कक्ष-नृत्य (बाल-रूम-डांस ) के रूप में आये, पर अब वे गीत-नृत्य (काबारे) बनकर 
पूर्ण रूप से व्यावसायिक हो चले हैं। 

जमंनी में प्रारम्भ के उत्पत्ति-मूलक नुत्यों में अथवा शीत पर हरित बस्त्रों से 
अलकृत वसनन्‍्त की विजय मनाने के लिए जो नृत्य होते हैं वे ही फास्टनाख्टस-पील 
कहलाते हैं, इनमें धीरे-धीरे नृत्य भी गौण हो गया और उसमें द्न्द्द तथा संवाद ने 
अड्डा आ जमाया। ये अधिकांशत: नाटक-रूप में व्यंग्यात्मक अइलील कथाएं हैं, 
इनमें किसान की हँसी उड़ायी जाती है और लगभग ३०० से ३६० तक छन्द होते हैं। 
ये उत्सवों के समय खेले जाते हैं। इन्हें खेलनेवाले लोग मुखौटे लगाकर, वेश बना- 
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कर मण्डलियों में एक होटल से दूसरे होटल और एक घर से दूसरे घर बिना रंगमंच 
के खेलते फिरते हैं। 
इसी प्रकार का फ्रांसीसी नृत्य-गीत-नाट्य वेवरदी' था जिसमें वसन्‍्त के 

सौन्दय का उत्सव मनाते हुए बुलबुलें गाती हैं और हरियाली का दृश्य दिखाया 
जाता है। इन नाटकों में आगे चलकर प्रेम के देवता तथा अन्य रूपात्मक मूर्तियों का 
सन्निवेश होने लगा। 

पन्द्रहवीं शताब्दी में ब्रिटिश द्वीप-सम्‌ह (ब्रिटिश आइल्स) में एक ममसे प्ले 
या ममरी' नामक लोक-नाट्य होता था जिसमें विनोद, गर्वोक्तियाँ, खड्ग-संचालन, 
तलवार के नृत्य, इन्द्र-युद्ध ((एल) और सेंट जाजे की कथाएँ होती थीं और जिसके 
अन्त में एक वेद्य आकर सबको सजीव कर देता था। कभी-कभी मूकाभिनय (पेन्टो- 
मीम) के अभिनय को भी ममरी' कहते थे। 

दूसरा था इंग्लैण्ड का नृत्य-नाट्य (मास्क) जिसमें पुनर्जागरण काल के ग्रामीण 
नाठक और प्रारम्भिक नृत्य-नाट्य का भी योग था। इसमें अत्यन्त धूमधाम की एक 
चक्रिल यंत्रावली (मशीना वर्सातलिस्‌) का प्रयोग किया जाता था जिससे तत्काल 
दश्य-परिवर्ततन कर दिया जा सकता था। इसमें वेश-भूषा बड़ी भड़कीली होती थी। 
इसके ठीक उलटे भीषण नृत्य-नाट्य (एन्टी मास्क) में कुछ चुड़ेलें होती थीं (जैसे 
मकबेथ में ), जिनमें से एक के सिर पर सर्प होते और शेष मुर्दे की खोपड़ी की मशाल 
लिये रहती थीं। मास्क के ये अभिनेता अत्यन्त सुन्दर नृत्य करते थे। दर्शकों में से 
ही पुरुषों और स्त्रियों को छाँटकर यह नृत्य किया जाता था। ऐसा ही अमरीकी 
इंडियनों में एक वीर-नृत्य (स्काल्प डान्स) होता है जिसमें प्रायः स्त्रियाँ ही नाचती हैं 
और बीच-बीच में अपने वीरों के कृत्यों का गाना गाती जाती हैं। 


वायाडुवोंड 


जावा का वायाइवोड़ संसार का सर्वश्रेष्ठ न॒त्य-नाट्य है। वहां इसके लिए 
नियमित क्रीडावेक्ष-विराम' (संगीत और नृत्य-मण्डल ) बने हैं जिनमें निश्चित नियमों 
और सिद्धान्तों का पालन किया जाता है। इसके वतंमान नृत्य-नाटक का रूप पूर्णतः व्यव- 
स्थित कर दिया गया है। पहले तो वायाडः-तोपेहू या राकते' का विकास हुआ जिसमें 
अभिनेता मुखौटे लगाते थे और जिसमें जादू तथा पूर्व पुरुषों की पूजा की प्रधानता थी। 
तदनन्तर आया वायाडः पूर्व! या छाया-ताटक जो प्रायः वयाडुलित' या वायाडः गेदोग' 
कहलाता है। इसके पदचात्‌ चमड़े की पुतलियाँ नाचने लगीं जो वायाडः क्लितिक या 
वायाड' क्रायत्यिल कहलाती हैं। इनसे लकड़ी की पुतलियाँ (वायाड गोलेक) बनीं 
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जिनका सूत्रधार (दलाडः ) इन गुड़ियों के संवाद बोलता चलता है। वायाडः के जिन 
रूपों में पुतलियों या मुखौटे लगाये हुए मनुष्यों के द्वारा अभिनय होता है वे अधिक 
गम्भीर और रहस्यात्मक समझे जाते हैं। इनके पश्चात्‌ तोपेड दलाडः या तापेडः 
वारंगन का विकास हुआ जिनमें सूत्रधार संकेत देता चलता है और मुखोटे लगाये हुए 
अभिनेता अभिनय करते चलते हैं। ये सभी रूप अभी तक चलते हैं और सब मिलकर 
वायाडः बवोडः या नृत्य-नाट्य कहलाते हैं। 

नाटक (रिगित त्याडः ) में इस वायाड! वोडः को बिना मुखौटे वाले मानव अभिनेता 
प्रस्तुत करते हैं। इनका निर्दिष्ट अभिनेता यह दिखलाने के लिए केवल हाथ भर 
उठाता है कि अब मेरा संवाद प्रारम्भ हो रहा है और तब संवाद को दलाडः (सूत्रधार ) 
पढ़ता है। इसमें प्रसंगवशात्‌ दन्द्र-नृत्य (पोकोक) और अलंकरण नृत्य (मिराग) 
भी होते हैं। ये नाटक कई-कई घंटों यहाँ तक कि कई-कई दिनों तक होते रहते हैं। 
इनमें सारा कौशल है शरीर की भाव-भंगिमा का, जिसमें गति की सरल, स्तनिग्ध, 
सुन्दर धारा बहती चलती है। इसका उद्देश्य है शान्ति देना, उत्तेजित करना नहीं। 
इन नाटकों के विषय रामायण या महाभारत से ही लिये जाते हैं। इनमें पाँच विभिन्न 
प्रकार के कौशलों की दैलियाँ चलती' हैं: १--स्त्रियों की, २--प्रगीत नायक 
(दयोगेद अल्लस ) की, ३--नाटकीय नायक (दुयोगेद कासर )की, ४--राक्षसी की 
और ५-<ंत्यों की । इसमें विदूषक का कोई निश्चित नाट्य-कौशल नहीं होता । वह जैसा 
चाहे वेसा अभिनय कर सकता है। महिला नतेकियों के तीन प्रकार होते हैं: १-- 
सम्पिस, जो राजसी परिवार की युवतियाँ होती हैं और चार-चार के मण्डल में नाचती 
हैं। २---बादाय, जो राजद्वारों से सम्बद्ध रहती हैं और नौ-नौ के मण्डल में नाचती 
हैं, और ३--रोगेंग या व्यावसायिक नतंकियाँ, जिन्हें क्रीडा-वेक्ष-विरामवाले पहले 
स्वीकार नहीं करते थे किन्तु अभी थोड़े दिन से उन्हें यह अधिकार मिला है कि वे 
बादाय का रूप धारण कर सकती हैं। जावा में नृत्य-नाटकों के आज दो केन्द्र हैं; 
१--सोयराकाता (सोलो) और २--दयोक्याकारता। इन अनेक कौशलांत्मक 
क्रियाओं और हौली में भी भेद हुए। दयोक्याकारता अधिक गतिशील और वेगशील 
होता है। इसमें पुरुष ही स्त्रियों की भूमिका ग्रहण करते हैं पर सोलो में स्त्रियाँ ही 
पुरुष की भूमिका ग्रहण करती हैं और रंगी हुई मूछें लगाती हैं। इसमें दकाऊ (सूत्र- 
धार) मूल ग्रन्थों से उसी प्रकार कथाएँ पढ़ता चलता है जैसे हमारे यहाँ रामलीलाओं 
में व्यास लोग। यह वायाडवोहझ संसार भर में सबसे अधिक पूर्ण नृत्य- 
नाट्य है। 
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नाट्य-नृत्य (डांस बेल) 

नाटय-नृत्य के रचना-विधान में दो अंग होते हैं; १--कथा, २--नृत्य-संकेत । 
नाटय-नृत्य में प्रस्तुत की जानेवाली वस्तु के कथा-भाग में कथा अत्यन्त काव्यमयी, 
प्रभावमयी किन्तु स्पष्ट तथा सरल भाषा में पहले किसी वाग्विदग्ध सूत्रधार अथवा 
विशेष व्यक्ति (स्थापक या प्रस्तोता) द्वारा कहलायी जाती है। दूसरे भाग में वाद्य 
संकेत, ताल-संकेत तथा नृत्त-नृत्य-संकेत दे दिये जाते हैं, अर्थात्‌ यह क्रम बताया जाता 
है कि कथा की किसी घटना को किस प्रकार के नृत्य द्वारा, किस वाद्य के साथ, किस राम, 
ताल और गति के सहारे प्रस्तुत किया जाय। 


एकांकी नाटक 


यूरोपीय साहित्य में बोलपट के आविष्कार की प्रतिक्रिया के रूप में एकांकी नाटकों 
की सृष्टि हुई। जिन्होंने संस्कृत साहित्य का अध्ययन नहीं किया है उनका यही विश्वास 
है कि एकांकी नाटक भी वैज्ञानिक आविष्कारों के समान ही बीसवीं शताब्दी की देन 
है। किन्तु एकांकी नाटकों का आरम्भ ईसा से बहुत पहले भास ने कर दिया था जिसका 
मध्यम-व्यायोग' उदाहरण के रूप में प्रस्तुत किया जा सकता है। यूरोप में भी छोटे, 
सम्बद्ध तथा कलात्मक नाटक कोई नये नहीं हैं। प्राचीन यूनान और इतालिया में छोटे 
प्रहसन स्वृतन्त्र रूप से विकसित हुए थे और यह प्रमाणित है कि छोटे-छोटे प्रहसन 
पन्द्रहवीं शताब्दी से सत्रहवीं शताब्दी तक कोमीदिया दे लातें' के नाम से इतालिया 
में तथा दूसरे यूरोपीय देशों में प्रचलित थे। 

सबसे पहले अंग्रेज़ी एकांकी नाटक यूनानी साहित्यिक नाटकों के समान धामिक 
पूजा से विकसित हुए थे और मध्ययुग में प्रचलित थे। रहस्यात्मक नाटक (मिस्टरीज ), 
अलौकिक नाटक (मिरेकिल प्लेज) और गर्भाक नाटक (इन्टरल्यड्स ) सभी एकांकी 
नाठक ही थे। 

जब रूढ़िवादियों ने १६४२ में अपनी रंगशालाएँ कीलित कर दीं, उस समय 
भअ्रमणशील अभिनेता प्रायः स्थान-स्थान पर ड्रौल्स' नाम के छोटे-छोटे प्रहसन खेलते 
हुए घूमते थे। अठारहवीं तथा उन्नीसवीं शताब्दी में भी परदा उठाऊ (कर्टेन-रेजर्स )- 
या पुछल्ले नाटक (आफ्टर-पीसेज ) कहलाने वाले बहुत से एकांकी नाटक व्यावसायिक 
रंगशालाओं के लिए अथवा अव्यावसायिक रंगशालाओं के लिए चित्ररेखा के रूप में 
रचे गये थे जो अब भी कभी-कभी दर्शकों पर लादे जाते हैं। वे मुख्यतः भंड़ेती (बलेस्क ) 
या प्रहसन होते थे और सामूहिक रूप से एकांकी रूप में विगलित प्रतिनिधि प्रतीत 
होते थे। यद्यपि ऐसे बहुत से उदाहरण दिये जा सकते हैं किन्तु फिर भी इसका कोई 
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प्रमाण नहीं मिलता कि इनका विकास या विस्तार कब से नियमित तथा सक्रम रहा है 
क्योंकि अभी तक इस विषय पर पूरी खोज नहीं हो पायी है। हाँ, इतना तो निश्चित है 
कि बीसवीं शताब्दी में एकांकी नाटक का निर्माण इंग्लैण्ड, फ्रांस, रूस तथा इतालिया 
में पुन: हुआ, नाटकीय रूप की दृष्टि से उसका आदर हुआ और यह भी समझा जाने 
लगा कि वह त्रासद, प्रहसन, उपदेशात्मक नाटक अथवा किसी' भी विशिष्ट नाटकीय 
प्रभाव के लिए उपयुक्त है। जेकोस्लोवाकिया और अमरीका की छोटी रंगशालाओं 
(लिटिल थिएटस ) में उनका बड़ा आदर हुआ और इंग्लेण्ड की अव्यावसायिक 
नाटक-मण्डलियों में भी उनका प्रचार बढ़ रहा है। 


टाल्बोट का सिद्धान्त 


एकांकी नाटक की रचना के सम्बन्ध में टाल्बोट ने दो सिद्धान्त निर्धारित किये 
हैं--१ .. एकांकी नाटक में यदि चरित्र-चित्रण सुन्दर हो तो नाटक कभी असफल 
नहीं हो सकता। २. यदि एकांकी नाटक में विनोद न हो तो उसे नाठक नहीं समझना 
चाहिए। टाल्बोट ने प्रचार-नाटक तथा भावपूर्ण नाटकों को इसलिए त्याज्य कहा है कि 
वे सब अत्यन्त सत्यता दिखाने तथा किसी विशेष सिद्धान्त या मत के प्रचार के लिए लिखे 
जाते हैं। 

टाल्बीट का सिद्धान्त है कि उन नाठकों को भी नाटकों में सम्मिलित कर लेना 
चाहिए जो रूढि में ढले नहीं होते, अर्थात्‌ जिनके व्यापार रंगमंच के उपयुक्त नहीं होते 
और जिनके चरित्र भी रूढ़िगत नाठकों के चरित्र के समान नहीं होते। ये सिद्धान्त 
ड्कवाटर के सावयव नाटकों (और्ेनिक ड्रामा) के विरोधी हैं और ये सावयव नाटक 
कृत्रिम नाटकों के विरोधी' हैं। ढाल्बोट का दूसरा सिद्धान्त है कि उन तथाकथित 
तीत्र नाटकों अथवा विनोद रहित गम्भीर नाटकों और प्रचार-नाटकों का बहिष्कार 
करना चाहिए जो अत्यन्त अस्वाभाविक रूप से प्रभावशाली बनाये जाते हैं। उसका 
कहना है कि त्रासद में भी कुछ हंसी-विनोद होना ही चाहिए, कुछ तो मानसिक भावों 
तथा भावावेशों को शान्त कर देने के लिए और कुछ वैपरीत्य द्वारा उस पर बल 
देने के लिए। जो नाटककार विनोद से ऊपर उठा रहता है वह ऐसा लगता है मानो 
उसमें अनुपात' की बुद्धि ही नहीं है, क्योंकि विनोद एक प्रकार का दाशनिक उन्‍्माद 
है जो केवल नाटकों में ही नहीं वरन्‌ इस रूखी दुनिया के लिए भी आवश्यक है। 

यूरोप में एकांकी नाटक इतने अधिक लिखे गये कि उनके कई वर्ग बन गये --- 

१--सभ्य प्रहसन (पोलाइट फ़ार्सेज़), जेसे आर्नोल्ड बेने का दि स्टेप मदर । 
२--देवताओं और मनुष्यों के नाटक (प्लेज़ ऑफ़ गौड्स ऐण्ड मेन), जैसे लाड्ड 
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डनसेनी का 'ए नाइट ऐद ऐन इन'। ३--खुले मैदान के नाटक--(ओपेन एयर 
प्लेज़), जैसे हेरोल्ड ब्रिगहाउस का हाउ दि वेदर इज़ मेड'॥ ४--परिधान नाटक 
(कौस्ट्यूम प्लेज ) , जैसे ओलाइव कौन्वे का मिमी । ५--गद्य-पद्यमय नाटक (प्ले इन 
प्रोस ऐण्ड वर्स ), जैसे डब्ल० बी० यीट्स का (दि पौट ऑफ ब्रौथ। ६--गोचर भूमि 
तथा हरे मैदानों के लिए नाटक (प्ले ऑफ़ दि मीडो ऐण्ड प्ले आंफ दि लौन ) , जैसे हे रोल्ड 
ब्रिग-हाउस का ददि प्रिन्स हु वास ए पाइपर'। ७--द्वूर और पास के नाटक (प्ले ऑफ़ 
फार ऐण्ड नीयर), जैसे लाडे डलसेनी का दि फ्लाइट ऑफ़ दि क्वीना। ८-- 
प्रत्युत्पन्न मतित्वपूर्ण नाहक (विटी प्लेज़), जैसे जी० जी० टाल्बोट का *दि स्पार्टन 
गले । 

इनके अतिरिक्त कुछ नागरिक जीवन सम्बन्धी, विशेषतः लन्दन के आचार से 
सम्बद्ध एकांकी नाटक भी लिखे गये हैं। इन नाटकों का प्रारम्भ किया था हेरोल्ड 
चुपिन ने, जिसका में फेयर' नाठक बड़ा प्रसिद्ध है। स्वर्गीय विलियम आचचेर का दि 
डम्ब ऐण्ड दि ब्लाइण्ड' तो एकांकी नाटकों में सर्वश्रेष्ठ है जिसका कारण उसकी 
सरलता और स्पष्टता है। 

इन सभी प्रकार के एकांकी नाटकों की रचनाएँ साधारण दृश्य मात्र से लगाकर 
नाटक के सभी तत्त्वों से पूर्ण छोटे नाटक तक हुई हैं और विभिन्न नाटककारों ने अपने 
नाटकों को यथासम्भव प्रभावशाली बनाने का प्रयत्न किया है। इस प्रभाव को उत्पन्न 
करने के लिए उन्होंने प्रायः भाषा का आश्रय लिया है और दृश्य-विधान गुम्फित बना 
दिया है, अर्थात्‌ उसमें घटनाओं, पात्रों अथवा स्थितियों का परिवतंन दिखलाकर उन्हें 
सरल, बोधगम्य, कुतूहलपूर्ण तथा प्रभावपूर्ण बनाया है। इनकी रचना के भी दो रूप 
हैं--एक तो वे हैं जो केवल एक दृश्य में ही समाप्त हो जाते हैं, दूसरे वे हैं जो एक 
अंक में तो समाप्त होते हैं किन्तु उनमें दृद्य कई होते हैं। किन्तु वास्तविक एकांकी वही 
है जिसमें एक ही कार्य एक ही स्थिति में एक ही भाव उत्पन्न करे और एक ही 
दुश्य में पूर्ण हो। 


कलावादी तथा वास्तविकतावादी नाटक 


यूरोप में जिन बृुद्धिवादियों ने समस्याएँ लेकर नाठकों की रचना प्रारम्भ की, 
उनके दो पक्ष हुए--१. शुद्ध वास्तविकतावादी और २. कलावादी। 

कलावादियों का यह तक है कि नाटक मनोरंजन का साधन है किन्तु साथ-साथ 
उसमें तथ्य की मात्रा समूची रहनी चाहिए, हाँ, तथ्य को प्रकट करने के साधनों में कला 
की पूर्ण सहायता ली जा सकती है। इन लोगों का विश्वास है कि संसार स्वयं 
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संघर्ष और इन्द्र का क्षेत्र है, मनुष्य चारों ओर अनेक वेषम्यों को नित्य देखता-भोगता 
चला आ रहा है इसलिए उन्हें देखने तथा सहन करने का उसे अभ्यास हो गया है। 
उनके आवेगमय प्रत्यक्षीकरण से उसके हृदय पर विशेष प्रभाव नहीं पड़ता। इसलिए 
नाटककार का जो उद्देश्य है वह भी इन लोगों के हृदय तक नहीं उत्तर पाता है। अतः 
इन कलावादियों का यह प्रस्ताव है कि नाटक में विनोद के कलात्मक साधनों का अर्थात्‌ 
गीत, नृत्य और नृत्त का प्रचुर प्रयोग किया जाय। इसी आधार पर गीति-नाटयों 
की सृष्टि हुई। इन गीति-नाटू्यों की विशेषता यही थी कि इनमें सब बातें पद में ही 
होती थीं। किन्तु केवल पद्यबद्धता ही इन गीति-नाट्यों की विशेषता नहीं है। इनके 
दो स्पष्ट स्वरूप हैं--१. मूक अभिनय के साथ गीति-नाट्य और २. शुद्ध संवादा- 
त्मक गीति-नाट्य । इनमें से पहले में एक दल विशेष भावयुकत, संवादयुक्त, वाद्ययंत्रों 
की सहायता से गीत गाता है और दूसरा दल उन गीतों के अनुरूप भूमिका में गीत के 
भावों के अनू रूप अभिनय करता है। दूसरे प्रकार के गीति-नाट्य वे हैं जिनमें पद्यबद्ध 
संवाद मात्र रहते हैं। 


नवीन वर्गीकरण 


जितने प्रकार के नाटक भारत तथा अन्य देशों में प्राप्त हुए हैं और हो रहे हैं, 
उनका वर्गीकरण कई दृष्टियों से किया जा सकता है; १--विषय, २--रंगमंच, ३-- 
प्रदर्शन-विधि, ४--प्रभाव, ५---रचना, ६--उद्देश्य, ७--समाज या दर्शक तथा 
८--पात्र । 

१--विषय के अनुसार नाटक निम्नलिखित प्रकार के हो सकते हैं--- 

(क) पौराणिक, (ख) ऐतिहासिक, (ग) प्रतीकात्मक, (घ) रूढ, (ड) 
मौलिक (सामाजिक, राजनीतिक, धाममिक, वैज्ञानिक, घरेल, आथिक तथा 
नेतिक) । 

२--रंगमंच के अनुसार नाटक निम्नलिखित प्रकार के हो सकते हैं-- 

(क) खुले मंदान योग्य नाटक (प्लेज फ़ार औपेन एयर ऐण्ड मीडोज ), (ख) 
चक्रिल रंगमंच (रिवौल्विग स्टेज) के योग्य, (ग) छोटे रंगमंच के योग्य , (घ) 
बड़े रंगमंच के योग्य, (ड) पक्षहीन रंगमंच के योग्य, (च) दुहरे रंगपीठ के योग्य 
और (छ) खुली रंगशाला के योग्य । 

३--प्रदर्शन-विधि के अनुसार ये प्रकार हो सकते हैं--- 


(क) छाया नाटक, (ख) पृत्तलिका नाटक, (ग) मूकाभिनय नाटक, (घ) 
८ 
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गीति-नाट्य नाटक, (3) नृत्य-नाट्य नाटक, (च) श्रव्य नाटक (रेडियो प्ले) 
और (छ) दृश्य-श्रव्य नाटक। 

४--प्रभाव के अनुसार ये भेद हो सकते हैं--- 

(क) श्ंगारात्मक, (ख) वीरतापूर्ण, (ग) त्रासजनक, (घ) हास्यजनक, 
(3) कुतूहलोत्पादक, (च) विनोदात्मक, (छ) उपदेशात्मक, (ज) करुण, 
(झ) घृणोत्पादक, क्रोधजनक या भावोत्तेजक (किसी व्यक्ति, समाज, वर्ग, जाति, 
देश, वस्तु, जीव, क्रिया आदि के विरुद्ध) और (ज) वराग्यजनक। 

५--रचना के अनुसार निम्नलिखित भेद किये जा सकते हैं-- 

(क) एकांकी, (ख) अनेकांकी, (ग) दृश्यात्मक, (घ) एकद्श्यान्तगंत 
बहु-दुश्यपीठात्मक तथा बहु-व्यापारात्मक और (डः) आलंकारिक तथा छाक्षणिक 
भाषायुक्त पठनीय नाटक । 


६--उद्देश्य के अनुसार ये भेद हो सकते हैं --- 

(क) समाज-सुधार, (ख) किसी की निंदा या स्तुति, (ग) किसी विशेष 
सिद्धान्त या लक्ष्य का प्रतिपादन, (घ) मनोविनोद मात्र और (४) प्रचार। 

७--सामाजिक या दर्शक के अनुसार निम्नलिखित भेद किये जा सकते हैं-- 

(क) बालकों के योग्य, (ख) स्त्रियों के योग्य, (ग) सैनिकों के योग्य और 
(घ) किसी विशेष वर्ग के योग्य । 

८--पात्र के अनुसार निम्नलिखित भेद हो सकते हैं--- 

(क) देवता या अलौकिक पात्र वाले, (ख) उच्च कोटि के पात्र वाले, (ग) 


निम्न वर्ग के पात्र वाले (घ) मध्य वर्ग के पात्र वाले और (3) निकृष्ट श्रेणी के 
पात्र वाले। 


वर्तमान वर्गीकरण 


इतने सब भेद होते हुए हम सामान्यतः विश्व भर के नाटकों को निम्नलिखित छ: 
वर्गों में बाँट सकते हैं--(१) कथा-प्रधान, जिनमें मुख्यत: किसी प्रसिद्ध कथा को 
उपस्थित करना ही नाटककार का लक्ष्य हो। (२) चरित्र-प्रधान, जिनमें किसी 
विशिष्ट नायक या नायिका के गुणों का विकास प्रदर्शित करना इष्ट हो अथवा किसी की 
निन्‍्दा करके उसके अवगुणों का भण्डाफोड़ करना उद्देश्य हो। (३) व्यापार-प्रधान, 
जिनमें घटनाओं और क्रियाओं का अधिक समावेद्य हो, संवाद कम हो और क्रियाओं 
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के परिणामस्वरूप कोई विशेष स्वाभाविक तथा अनिवार्य फल प्राप्त हो। इस प्रकार 
के मौलिक नाटक सर्वश्रेष्ठ होते हैं और वास्तविक नाटकीयता तथा नाट्यकौशलू 
इसी प्रकार की रचनाओं में प्रकट होता है। (४) संगीत-प्रधान, जिनमें गीत, वाद्य, 
नृत्य आदि के द्वारा ही नाट्य-व्यापार प्रद्शत किया जाय। (५) उद्देश्य-प्रधान, 
जिनमें किसी विशेष उद्देश्य का प्रतिपादन किया जाय। (६) संवाद-प्रधान, 
जिनमें अधिकांश नाटकीय व्यापार संवाद द्वारा सिद्ध हो और जिनमें भाषा-शैली पर 
अधिक ध्यान दिया गया हो। 


अध्याय ५ 
नाटक-ग्रथन 
मम्मट ने अपने काव्यप्रकाश में काव्य का उद्देश्य बताते हुए लिखा है-- 


काव्य यशसे<र्थकृते व्यवहारविदे शिवेतरक्षतये। 
सद्यः परनिवत्तये कान्तासम्मिततयोपदेशयजे ॥ 


[काव्य लिखा जाता है यश के लिए, धन अजित करने के लिए, व्यवहार का ज्ञान 
देने के लिए, अकल्याण या अमंगल दूर करने के लिए, तत्काल परमानन्द प्राप्त करने 
के लिए और कान्तासम्मित उपदेश देने के लिए।| नाठक तो दृश्य काव्य होता है इस- 
लिए नाटककार का प्रत्यक्ष उद्देश्य यही होता है कि विद्वान्‌ तथा गुणी जन इसे देखें, 
रस-मग्न हों और प्रशंसा करें। संसार के अधिकांश नाठकों की प्रस्तावनाओं में जनता 
और विद्वान्‌ दक्षकों से यही निवेदन किया गया है कि विद्वान्‌ लोग देखकर उसका 
गुणानुवाद करें। कालिदास ने अभिनज्ञानशाकुन्तल के प्रारम्भ में कहा ही है-- 


आ परितोषाद्‌ विदुर्षां न साधू मन्ये प्रयोगविज्ञानस्‌ । 
बलवदपि दिक्षितानां आत््मन्यप्रत्ययं चेतः।॥। 


[जब तक विद्वान्‌ लोग कह न दें कि नाटक बढ़िया है तब तक मैं नाटक को सफल 
नहीं मानता, क्योंकि पात्रों को चाहे कितने भी अच्छे ढंग से क्यों न सिखाया जाय, 
फिर भी उन्हें अपने ऊपर विश्वास नहीं होता ।] अपने दूसरे नाटक मालविकाम्निमित्र 
की प्रस्तावना में भी कालिदास ने कहा है-- 


पुराणसित्येव न साधु सर्व न चापि काव्य नवसित्यवचम्‌ । 
सन्‍्तः परीक्ष्य'ग्यतरद्‌ भजन्ते मूढ़ः परप्रत्ययनेयबद्धि: ॥। 


[पुराने होने से ही न तो सब अच्छे हो जाते हैं, न नये होने से सब बुरे हो जाते हैं। 
समझदार लोग तो दोनों को परखकर उनमें से जो अच्छा होता है उसे अपना लेते हैं 
और जिन्हें अपनी समझ होती ही नहीं, उन्हें तो जैसा दूसरे समझा दें उसे ही वे ठीक 
मान बंठते हैं।] 
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इसका तात्पये यह है कि सव प्रकार के साहित्यकारों के समान नाटककार भी यश 
का लोभी होता है। उसे नाटक से अर्थ भी प्राप्त होता है इसमें कोई सन्देह नहीं किन्तु 
उसका मुख्य उद्देश्य जनता का मनोरंजन करके यश प्राप्त करना ही होता है, व्यवहार- 
जान सिखाना गौण। यद्यपि आजकल के बहुत से नाटककार किसी विशेष सामाजिक 
अथवा राजनीतिक सिद्धान्त का प्रचार करने के लिए नाटक लिखते हैं, किन्तु ये सभी 
निम्न कोटि के होते हैं। नाटककार को नाठक का ग्रथन इस प्रकार करना चाहिए कि 
सब प्रकार के दर्शकों को उससे तृप्ति हो और वह सबको रसमग्न किये रखे। काव्य 
के अन्य रूपों की अपेक्षा नाटक के लिए यह आवश्यक भी है क्योंकि जिस कान्तासम्मित 
उपदेश की बात मम्मट ने कही है उसका ठीक निर्वाह नाटक में ही हो सकता है। 


नाटक की कथा 


नाटक लिखने से पूर्व नाटककार को ऐसी कथा लेनी चाहिए जो नाटक में आद्यंत 
कुतृहल उत्पन्न कर सके, नाटक के परिणाम को प्रभावशाली बना सके, दशकों को रसमग्न 
कर सके। यह तभी संभव है जब नाटक की कथा प्रसिद्ध हो । इसी लिए भारतीय आचार्यों 
ने पहले ही यह नियम बना दिया था कि नाटक की कथा इतिहास-प्रसिद्ध हो, किन्तु 
सभी प्रसिद्ध कथाएँ नाटक के योग्य नहीं होतीं। ध्रुव के चरित्र पर कहानी अच्छी लिखी 
जा सकती है किन्तु नाटक नहीं लिखा जा सकता, क्योंकि भ्रुव के चरित्र में न तो नाटकीय 
संघर्ष है, न घटनाओं का इंद्र और न भावों का उतार-चढ़ाव। श्लुव के मन में आत्म- 
ग्लानि होती है। वह तपस्या करता है और श्रुव लोक चला जाता है। इस प्रकार का 
कथानक, जिसमें सीधा उत्थान या सीधा पतन या एक ही दिशा में घटना का प्रवाह 
बढ़ता चला जाता दिखाया गया हो, वह नाटक के लिए उपयक्त नहीं होता। नाटक 
के लिए ऐसी कथा चाहिए, जिसमें मानसिक अन्‍्तहंन्द् हो, बाह्य इन्द्र हो, कथा के प्रवाह 
में बीच-बीच में बाधाएँ उपस्थित हों, कुतूहल बढ़ता चलता हो, नाटकीय परिणाम की 
समस्या सम्भव और संगत रूप से उलझती चली जाती हो और अन्त में इस कौशल 
के साथ उस समस्या का समाधान हो कि वह समाधान विश्वसनीय, संभव और 
स्वाभाविक प्रतीत हो। इस दृष्टि से प्रल्लाद की कथा नाटक के लिए अधिक उपयुक्त 
है क्योंकि प्र्लाद अपने गुरु से संघर्ष करता है, पिता से संघर्ष करता है, अत्यन्त नाट- 
कीय रूप से अनेक संकटों से उसकी रक्षा होती है और अन्त में नुसिह के द्वारा उसके 
अन्यायी पिता का नाश हो जाता है। रामायण में राम-सीता-विवाह, राम-वनवास 
और सीता-वनवास की घटनाएँ अत्यन्त ही नाटकीय हैं, क्योंकि तीनों में अन्तद्वन्द् 
और बाह्य इन्द्र चरम सीमा तक पहुँचा रहता है। शेष घटनाएँ जैसे राम-जन्म, घनुष- 
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भंग, सीता-हरण, लंका-दहन आदि घटनाएँ खण्ड-काव्य, गद्य, चम्पू-काव्य या कहानी 
के लिए तो ठीक हैं किन्तु नाटक के लिए उपयुक्त नहीं हैं। महाभारत में तो सेकड़ों 
कथाएँ नाटक के लिए ग्राह्म हो सकती हैं, जसे शकुन्तलोपाख्यान, नल-दमयन्ती, 
सावित्री-सत्यवान्‌, भीष्म-प्रतिज्ञा, द्रोपदीचीर-हरण आदि। 


संविधानक 


कोई भी कथा ज्यों की त्यों नाटक के लिए नहीं ली' जा सकती । नाटक की रचना 
करने से पूर्व नाटककार को चाहिए कि कथा में उचित संशोधन, परिवर्तन और परिवर्धन 
करके संविधानक (प्लाट) बना ले, जिसमें उद्देश्य की सिद्धि, नाटकीय पात्रों के 
चरित्र, परिणाम तथा कुतूहल का निर्वाह करने के लिए कथा में आवश्यक घटनाओं का 
सन्निवेश करके सुघटित व्यापार-योजना कर ली' जाय। ऐतिहासिक नाटक में यह कार्य 
कुछ कठिन हो जाता है क्योंकि नाटककार को ऐतिहासिक संगति का भी ध्यान रखना 
पड़ता है। यों भी संविधानक बनाते समय इस बात का तो ध्यान रखना ही' चाहिए 
कि कथा का कोई व्यापार असंगत और असंभाव्य न हो। प्रत्येक घटना देश, काल और 
पात्रों की मर्यादा के पूर्णतः अनुकूल हो । 


नाटक का भ्रथन 


नाटक का ग्रथन करने में निम्नांकित कार्य सावधानी से कर लेने चाहिए; १-- 
नाटक का नामकरण, २--संविधानक का निर्माण, जिसमें घटनाओं का क्रम देकर 
नाटक की कथा लिख ली जाय। ३--पूर्ण नाटकीय घटना का नाटकीय व्यापारों के 
अनुसार अंकों और दृश्यों में विभाजन। ४--पात्रों का नामकरण, उनका परिचय, 
अवस्था और चरित्र की प्रकृति का निर्धारण। ५---प्रत्येक अंक के प्रत्येक दृश्य का स्थान 
और उसके दृश्यपीठ का विवरण। ६--वाटक की प्रस्तावना का रूप। ७--स्पष्ट 
और संक्षिप्त रंग-निर्देश जिसमें प्रवेश, निर्गमेम, अभिनेता का व्यवहार या व्यापार, 
नेपथ्य से सुनायी जानेवाली बातों, गीतों या ध्वनियों का उल्लेख तथा रंगमंच की सीमा 
और विस्तार के अनुकूल रंग-व्यवस्थापक, प्रकाश-व्यवस्थापक और संगीत-व्यवस्थापक 
के लिए स्पष्ट निर्देश हो। ८--संवाद-योजना ऐसी हो कि प्रत्येक वक्‍ता और सम्बोध्य 
पात्र की योग्यता, परिस्थिति, आवश्यकता और भाव के अनुकल आवश्यक, संगत, 
सम्बद्ध, स्वाभाविक, जोड़-तोड़ की, वाग्वेदग्ध्य, विनोद तथा व्यंग्य से संपन्न, नाटकीय 
परिस्थिति को प्रभावशाली बनाने की क्षमतावाली होने के साथ ही सरलता से दर्शकों 
की समझ में आ सके। संवाद में लंबे व्याख्यान न हों और कोई भी संवाद इतना निर- 
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न्तर न चले कि दर्शक ऊब जाये, उसमें बराबर किसी न किसी प्रकार का अभिनयात्मक 
परिवर्तन होता रहना चाहिए, अर्थात्‌ बीच-बीच में किसी का आना, जाना, उठना, कोई 
वस्तु लाना, समाचार देना, संघर्ष आदि कुछ न कुछ स्वाभाविक और सम्भव नाटकीय 
क्रिया का पुट देकर संवाद का प्रवाह बीच-बीच में बदलते रहना चाहिए। 
संवाद की भाषा-शैली ऐसी होनी चाहिए कि उसका आनन्द विद्वान्‌ से लेकर मूर्ख तक 
सब समान रूप से उठा सकें। ९---ताटक का प्रारम्भ नाटकीय होना चाहिए अर्थात्‌ 
रस के अनुकूल पहले ही दृश्य में नृत्य, गीत, झूला, उत्सव, अन्धकार के पश्चात्‌ एक दीप 
का प्रकाश, तांत्रिक का भयानक कक्ष, जलती हुई अग्नि, प्रेत-नुत्य, वेज्ञानिक-कक्ष, 
चमत्कारपूर्ण घटना या सूचना, अथवा ऐसे दृश्य से होना चाहिए कि तत्काल दरुंकों 
का चित्त एकाग्र हो जाय। १०--नाठक लिखने से पू॑ प्रत्येक दृश्य का सारांश 
लिख लिया जाय और दृश्यों का क्रम इस प्रकार रखा जाय कि यदि एक दृश्य गहरा, 
बहुत सजावट वाला हो जिसमें बहुत से लोग आकर बंठते हों, तो दूसरा दृश्य ऐसा हो 
कि आगे परदा डालकर उसके आगे खड़े होकर अभिनेता अभिनय कर सकें, जिससे रंग- 
व्यवस्थापक को दृश्य-विधान में बड़ी सुविधा हो। चक्रिल रंगमंच (रिवौल्विग स्टेज ) 
पर कई गहरे दृश्य एक साथ रखे जा सकते हैं किन्तु सवंत्र चक्रिल रंगमंच प्राप्त नहीं 
होते। दृश्य भी' बहुत अधिक नहीं रखने चाहिए। एक अंक में तीन से पाँच तक दृश्य 
बहुत पर्याप्त होते हैं। प्रत्येक दृश्य इतना बड़ा अवश्य होना चाहिए कि वह्‌ आठ 
से बारह मिनट तक दिखाया जा सके। बहुत से नाटक ऐसे भी लिखे जा सकते हैं 
जिनमें एक अंक एक ही दृश्य का हो। उनमें घटना-गुम्फन के लिए अधिक सावधानी 
और अधिक कौशल की आवश्यकता होती है। 


नाटक का भसामकरण 


चाहे नाठक का नाम पहले रखंकर या सोचकर संविधानक की रचना की जाय 
अथवा संविधानक की रचना कर लेने के पश्चात्‌ नामकरण किया जाय, दोनों दशाओं 
में कोई अन्तर नहीं हो जाता, किन्तु अच्छा यही है कि पहले संविधानक (प्लाट) की 
रचना करके पीछे नामकरण किया जाय, क्योंकि यह बहुत सम्भव है कि संविधानक की 
रचना करते समय उसमें कोई ऐसा व्यापार आ जाय जिसके कारण नामकरण में 
सुविधा हो जाय। क्‍योंकि प्रायः ऐतिहासिक नाटक में पात्र ही प्रधान होता है किन्तु 
नाटक की प्रकृति उस पात्र के नाम से उतनी स्पष्ट नहीं होती जितनी विशिष्ट घटना 
से, जेसे ऊरुभंग नाटक का नाम भीमसेन' भी हो सकता था पर उसका प्रभावशाली 
नामकरण ऊरुभंग” ही उचित है। महाकवि कालिदास ने 'अभिज्ञानशाकुन्तलम्‌' का 
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नामकरण अँगूठी के कारण ही किया था, क्योंकि सम्पूर्ण घटना-प्रवाह का आधार वही 
अंगूठी का अभिज्ञान है। कभी-कभी सनक में आकर नाटककारों ने निरर्थक नाम भी 
रख दिये हैं, जेसे शेक्सपियर ने अपने एक नाटक का नाम रखा है ऐज़ यू लाइक इट' 


(जो तुम चाहो ) । 
नाटक' के नामकरण के सिद्धान्त 


नाटक का नाम रखते हुए इतनी बातों का ध्यान रखना चाहिए--- 

१--नायक-प्रधान या पात्र-प्रधान नाटक का नाम उस नायक या पात्र पर ही 
होना चाहिए, जैसे अभिनवभरत का सेनापति पृष्यमित्र' या गेटे का डा० फ़ाउस्ट'। 
यदि नायक-नायिका दोनों प्रधान हों तो दोनों के सम्मिलित नाम से भी नाटक का 
नामकरण हो सकता है जेसे 'विक्रमोबंशीय; मालविकाग्निमित्र; एण्टनी एण्ड 
क्लियोपेट्रा; नल-दमयन्ती । 

२--व्यापार-प्रधान नाटक में मुख्य घटना या व्यापार पर नामकरण करना चाहिए, 
जैसे वेणीसंहार; ऊरुभंग ; सुभद्रा-हरण; क्रोंचचध; मार-मार कर हकीम (ठोक-पीटकर 
वैद्यराज या फिजीशियन इन स्पाइट ऑफ हिमसेल्‍फ ) या मध्यम-व्यायोग ।” प्रहसन 
(कौमिक या फार्स ) या व्यंग्यात्मक नाटक (सेटायर ) में व्यापार या घटना के अनुसार 
ही नामकरण होना चाहिए, जैसे मत्त-विलास-प्रहसन; सूम के घर धूम, मच एड्‌ एबा- 
उठ नर्थिग, मिडसमर नाइट्स ड्रीम, किन्तु ऐसा नाम न हो जैसे भवभूति का 
'महावीर-चरित' जिसमें सारी रामलीला आ गयी है। 

३--जिन नाठकों में पात्र और घटना दोनों प्रधान हों उनका नामकरण घटना के 
अनुसार या घटना और पात्र के सम्मिलित नाम पर होना चाहिए, जैसे अभिनज्ञान-शाकु- 
न्तलम्‌ या स्वप्न-वासवदत्ता । 

४--यदि नाटक में किसी जाति-विशेष की वृत्ति दिखायी गयी हो तो उस जाति 
के संकेत से नामकरण करना चाहिए, जैसे नाई की करतृत; कायस्थ-कौशल ; 
मर्चेन्ट ऑफ़ वेनिस ।' 

५--उद्देश्य-प्रधान नाटकों में उद्देश्य या परिणाम के अनुसार नामकरण करना 
चाहिए, जैसे “विश्वास; कन्याविक्रय; मज्भुल-प्रभात; दीन के आँसू; प्रायश्चित्त ; 
बलिदान; परित्याग; आत्मोत्सर्ग; सत्य की विजय ।' 

६--कभी-कभी' कुछ वस्तुएं या स्थान नाटकीय घटनाओं या पात्रों की क्रियाओं 
के आधार होते हैं। ऐसी दशा में उन वस्तुओं या स्थानों के अनुसार भी नाम हो सकते 
हैं, जैसे हीरे का हार; हाथीदाँत का डिब्बा; भोजन पेटिका; रेशमी रूमालू।' किन्तु 
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ऐसी वस्तुओं के आधार पर नाम न हो जिनका नाटक में कम महत्त्व हो, जैसे मृच्छ- 
कटिक'। कभी-कभी स्थान का नाम भी नाटक के नामकरण के लिए ग्रहण किया जा 
सकता है। किन्तु प्रायः बड़े-बड़े नगरों में या स्थानों में अनेक महत्त्वपूर्ण घटनाएं हो चुकी 
रहती हैं इसी लिए उन नगरों या स्थानों के अनुसार नामकरण में यह कठिनाई हो जाती 
है कि नाटककार उस नगर या स्थान की किस घटना को आधार बना रहा है। किन्तु 
यदि कोई ऐसा स्थान हो जो किसी एक विशिष्ट घटना के लिए प्रसिद्ध हो तब उस स्थान 
के नाम पर नाटक का नामकरण सदा उचित होगा, जैसे कुरुक्षेत्र; वारणावत ; पंचवटी ; 
नन्दिग्राम या चित्रकूट।' नाटकों के नाम अयोध्या; मथुरा; वृन्दावन आदि नहीं रखे 
जा सकते क्योंकि इन नामों से यह भले ही व्यक्त हो जाय कि इसमें राम की या कृष्ण की 
कथा होगी किन्तु कौन सी कथा होगी यह व्यक्त नहीं होगा। इसलिए ऐसे भ्रामक नाम 
नहीं रखने चाहिए। 

७--अतीकात्मक नाटक यद्यपि नाटकीय दृष्टि से अत्यन्त गहित और हेय होते 
हैं किन्तु यदि कोई लिखना ही चाहे तो उसके नाम से उसके विषय की ध्वनि स्पष्ट होनी 
चाहिए, जैसे प्रबोध-चन्द्रोदय ।' ह 

तात्पयं यह है कि नाटक का नामकरण इस प्रकार करना चाहिए जिससे दर्शक या 

सामाजिक नाटक का नाम सुनते ही उसके विषय का आभास पाकर उसे देखने 
को उत्कंठित हो जाय। ऐतिहासिक और पौराणिक नाठकों के नाम तो प्राय: व्यक्तियों, 
घटनाओं और स्थानों पर रखे जाते हैं और रखे जाने भी चाहिए किन्तु मौलिक सामा- 
जिक नाठकों में पात्र या स्थान के बदले घटना या परिणाम के आधार पर नाटक का 
नामकरण होना चाहिए और यथासम्भव इन नामों को इतना आकर्षक बना 
देना चाहिए कि दर्शक उसे देखने के लिए आतुर हो उठें। जैसे अंगद का पैर; 
हत्यारा; पिशाच; राक्षस का पिता; देवता; प्यार के आँसू; विश्वासघात; 
प्रतिहिसा; अत्याचार; सती का शाप; आग की चिनगारी; हृदय-मंथन; जीवित- 
समाधि; स्वर्ग में नरक; नरक की आग; उजड़ा हुआ स्वगं; नयनों की प्यास 
आदि | 

आजकल खण्डित या पूर्ण वाक्यों में नामकरण करने की मनोहर प्रथा भी चल 
निकली है। जेसे-- 

आओ प्रियतम, मैं तुम्हारा हैं; इधर न देखोगी; चलो दिल्ली; देश हमारा है; 
दुर्ग टट रहा है; बोलो, सखी बोलो; बिजली चमक गयी; जब तारे भी रोये थे; 
यह आप का पत्र है; मैं आ गया रानी; वह सुनो हाहाकार; हृदय पर ताण्डव; धरती 
काँप उठी ।' 
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स्नेहावेश, भय, आइचय॑ तथा रोमांचकारी घटनाओं से भरे नाटकों के लिए 
ऐसे नाम अधिक उपयुक्त होते हैं। 


पात्रों का नामकरण 


जहाँ तक ऐतिहासिक नाटकों में पात्रों के नामकरण की बात है, इस सम्बन्ध 
में भरत ने अपने नाटयशास्त्र में कहा है --- 

जो जिसका लिगस्थ (पुकारने का) नाम हो वही नाम नाटक में रखना चाहिए, 
उसकी उत्पत्ति का बोधक नाम जैसे राम का दाशरथि या अजून का कौन्तेय नहीं रखना 
चाहिए, क्योंकि इसमें बड़ा भ्रम हो सकता है; दाशरथि तो राम, लक्ष्मण, भरत, 
शत्रुघ्न चारों थे और कौन्तेय भी युधिष्ठिर, भीम, अर्जुन, कर्ण चार ये। ब्राह्मण के 
नाम के साथ शर्मा और क्षत्रिय के नाम के साथ वर्मा' जोड़कर गोत्र और कमं के 
अनुरूप उनका नाम रखना चाहिए। वैश्यों के नाम के साथ दत्त लगाना चाहिए 
जैसे धनदत्त। राजाओं और रानियों के नाम विजयवादी रखने चाहिए जैसे जयसिह 
या विजया। वेश्याओं के नाम में दत्ता, मित्रा या सेना लगाना चाहिए, जैसे सुदत्ता, 
चारु मित्रा और वसंतसेना। दूतियों के नाम फूलों पर रखने चाहिए, जैसे मालती, 
माधवी या मंजरी। चेटों के नाम मंगलाथथे हों जैसे श्रीधर। श्रेष्ठ लोगों के नाम 
गम्भीर अर्थ वाले हों, जैसे श्रृतिधर या ज्योतिर्धर, शेष लोगों के नाम उनके व्यवसाय, 
जाति और आचरण के अनुसार रखने चाहिए। 

पौराणिक और ऐतिहासिक नाटकों के लिए अधिकांश नाम तो पुराण और इतिहास 
से मिल ही जाते हैं। शेष नामों का प्रयोग उन देशों की नाम-प्रकृति के अनुसार ही 
करना चाहिए। इसी लिए नाटकीय नामों के कुछ सिद्धान्त निर्धारित कर दिये गये हैं --- 

१--उदात्त चरित्र वाले नायकों के नाम भी उदात्त अथ्थंवाले हों, जैसे महाराणा 
प्रताप, रामचन्द्र, विक्रमादित्य आदि। ऐसे पात्रों के नाम छोट्राम, नकछेद सिंह आदि 
नहों। 

२--अ्रहसनों के लिए प्रायः हास्यजनक नाम रखने चाहिए, जैसे मंकण, चिथरू, 
धसीटे, छज्जू, लपेट्‌, पलट, तीनकौड़ी, गोबरा, पिडोल। 

रे--कर तथा दुष्ट चरित्र वाले पात्रों के नाम करता या दुष्टता के योतक ही 
होने चाहिए, जैसे दुर्योधन, दुजंन सिंह, गर्जन सिंह, पहाड़ सिह, भयावन-देव, 
विकरालजंग, डरावन सिह, जंगीराम, शाज्भरव, दुःशासन । 

४--यदि नाटककार व्यंग्य के लिए चाहे तो कुछ दुष्ट पात्रों के नाम अच्छे भी 
रखे जा सकते हैं, जैसे किसी कपटी का नाम निमर्मेलप्रसाद रखा जाय और फिर किसी 
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दूसर पात्र के ढ्वारा यह कहला दिया जाय कि इसका नाम निर्मलप्रसाद नहीं, मल- 
प्रसाद होना चाहिए था। इसी प्रकार किसी चाटुकार का नाम नवनीतलाल रखा 
जा सकता है। 

५--साधारण पात्रों के नाम के सम्बन्ध में कोई नियम नहीं बनाया जा सकता 
किन्तु इस बात का ध्यान अवश्य रखना चाहिए कि यथासम्भव पात्र के गुण या अवगुण 
की व्यंजना नाम में अवश्य आ जाय, जैसे कालिदास ने शकुन्तला की दोनों सखियों के 
नाम अनसूया और प्रियंवदा' सप्रयोजन रखे हैं और उनका यथानाम निर्वाह भी किया 
है। स्त्रियों के नामकरण के सम्बन्ध में भी ये ही नियम व्या'त समझने चाहिए। 


पात्र-योजना 


संविधानक बना लेने के पश्चात्‌ नाटककार को तत्काल निश्चय कर लेना चाहिए 
कि संविधानक का निर्वाह करने के लिए कितने और किस प्रकार के पात्रों की 
आवश्यकता है। इस आवश्यकता के अनुसार उसे पात्र छाँटकर उनका नामकरण, 
उन पात्रों का परस्पर सम्बन्ध, परिचय और उनकी अवस्था स्थिर कर देनी चाहिए 
और जिस युग का नाटक हो उस युग की प्रवृत्ति के अनुरूप उनकी वेश-भूषा और प्रकृति 
का निर्देश कर देना चाहिए। 

पात्र यथासम्भव कम हों। सभी संगुृहीत पात्रों को इस क्रम से संविधानक में 
बैठाना चाहिए कि सबका पाठ्य भाग और अभिनय समानुपाती हो । ऐसा न हो कि किसी 
का पाठ्य भाग बहुत अधिक हो और किसी का स्वल्प; नाटक में सिपाही, नागरिक, 
दास, दासी या सखी आदि छोटे पात्रों का भी नाटक की कथा-वस्तु के प्रसार में कोई 
विशेष योग और प्रयोजन होना चाहिए, केवल गिनती कराने और रंगमंच पर भीड़ 
इकट्ठी करने के लिए ही उनका आयोजन न हो, विशेषतः उन नाढकों में जिनमें किसी 
विशेष युग की किसी विशेष प्रकार की वेश-भूषा के साथ पात्रों का संग्रह हो, क्योंकि 
इससे अव्यावसायिक नाटय-मंडलियों के नाटथ-प्रयोकता, रंग-व्यवस्थापक तथा नेपथ्य- 
व्यवस्थापक के सम्मुख बड़ी' कठिनाई उपस्थित हो जाती है। हाँ, यदि समसामयिक 
सामाजिक नाटक प्रस्तुत करना हो तो ऐसे अभिनेता अधिक बढ़ाये जा सकते हैं जिनकी 
वेश-भूषा और मुखराग के लिए कोई विशेष झंझट न हो और जो स्वयं अपनी वेश-भूषा 
संग्रह कर सकें। फिर भी कुशल नाटककार की पहचान यही है कि वह कम पात्र ले 
और उन सबके चरित्रों का पूरा निर्वाह करे | इससे नाटककार को भी पात्रों का 
चरित्र-चित्रण करने में सरलता होती है और दर्शकों को भी कथा, पात्रों का चरित्र 
तथा कथा-प्रवाह समझते चलने में सुविधा रहती है। प्रायः ऐतिहासिक नाटक लिखने 
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वालों के मन में यह प्रलोभन अधिक होता है कि जितने ऐतिहासिक नाम मिलें उतने 
पात्र भर दिये जायें किन्तु यह प्रवृत्ति उचित नहीं है। अधिक पात्र भरने से कथा भी 
अस्पष्ट हो जाती है और पात्रों के चरित्र भी। 


अंक-विभाजन 


संविधानक का निर्माण, पांत्रों का चयन तथा उनका नामकरण कर चुकने के 
पश्चात्‌ संविधानक को अंकों में विभाजित कर लेना चाहिए। यदि राम के विवाह की 
कथा पर नाटक लिखना हो तो नाटककार को मुख्य कार्यो का निर्धारण करके प्रत्येक 
मुख्य कार्य को एक-एक अंक में स्थापित कर देना चाहिए। ये मुख्य कार्य चार हैं-- 

१--विश्वामित्र का दशरथ के पास जाना और यज्ञ की रक्षा के निमित्त राम 
और लक्ष्मण को माँगकर ले जाना। दशरथ के हृदय का अन्‍्तढंन्द्र, वशिष्ठ द्वारा 
समाधान । 

२--विद्वा मित्र के आश्रम में ताड़का और सुबाहु के वध के पश्चात्‌ वहीं जनकपुर 
से धनुषयज्ञ का निमंत्रण आना और प्रस्थान | 

३--जनकपुरी की फुलवारी में राम और सीता का साक्षात्कार और उसके 
पदचात्‌ दोनों के हृदय में अन्त न्द्र । 

४--धनुषयज्ञ में राम को देखकर जनक, जानकी, जानकी की माता और पुर- 
वासियों के मन में जनक की प्रतिज्ञा और घनुष की कठोरता के कारण अन्तहंन्द्र । 
धनुष तोड़ने पर राम के गले में सीता का जयमाल डालना। अतः “राम-विवाह' 
नाटक में चार अंक होंगे। 

अंक का विभाजन कर चुकने पर नाटककार को यह देखना चाहिए कि प्रत्येक अंक 
के मुख्य काय को पूर्ण करने वाली कौन-कौन सी प्रमुख घटनाएँ हैं। ऐसी प्रमुख घटनाएँ 
नाटक की दृष्टि से तीन प्रकार की होती हैं। संवाद के द्वारा प्रकट होनेवाली 
(वाच्य ), अभिनय या क्रिया के द्वारा दिखायी जाने वाली (द्रष्टव्य ), और सूचित की 
जानेवाली (सूच्य)। नाटककार को यह निश्चित कर लेना चाहिए कि एक अंक में पूर्ण 
होनेवाले कार्य की घटनाओं में से कितनी घटनाएँ संवाद तथा अभिनय के द्वारा प्रत्यक्ष 
रंगमंच पर दिखानी-सुनानी हैं और कितनी ऐसी हैं जिनकी केवल सूचना दिलानी है। 
जितनी घटनाएँ रंगमंच पर दिखानी हैं वे जितने स्थलों पर या जितने विभिन्न कालों 
में हुई हों उतने ही दृश्यों में उन्हें प्रस्तुत करना चाहिए, अर्थात्‌ एक अंक में उतने ही दृश्य 
निर्धारित कर लेने चाहिए। यदि एक अंक का कार्य कुछ कुटिया में, कुछ नदी-तट पर, 
कुछ वन में और कुछ यज्ञशाला में हुआ हो तो उस अंक के चार दृश्य हुए-- 
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१--कुटिया, २--नदीतट, ३--वन, ४--यज्ञशाला। 

यदि दो घटनाएँ एक ही स्थान पर किन्तु दो विभिन्न कालों में हुई हों तो भी दो 
दृश्य होने चाहिए और इन दोनों दृश्यों के बीच एक अन्य दृश्य प्रस्तुत कर देना चाहिए 
जिससे दोनों घटनाओं के समय का व्यवधान हो जाय। जैसे यदि एक अंक की दो 
घटनाएं कृटिया में हुई हों, एक वन में और एक नदी-तठ पर हुई हो तो नाटककार 
को चाहिए कि कुटिया के दो दृश्यों के बीच वह किसी अन्य दृश्य की अवतारणा 
करके ऐसी कल्पित घटना प्रस्तुत करे जो मूल कथा के साथ संगत जान पड़े। अनेक 
नाटककार इसीलिए असफल हुए हैं कि उन्होंने अपने नाढकों में दृश्यों का ऋम 
ठीक नहीं रखा। 

यदि एक अंक का पूरा कार्य एक ही स्थान में निर्बाध रूप से होता हो तो एक 
दृश्य का भी एक अंक हो सकता है। नाटककारों ने एक ही स्थान पर होनेवाले कार्य 
के लिए एक ही दृश्य के अंक का बहुधा प्रयोग किया है। वास्तव में एक अंक में अनेक 
दृश्य रखने की प्रणाली' हमारे यहाँ यूरोप से आयी, जिसका अनुवतंन वत्तमान भारतीय 
नाटककार कर रहे हैं। किन्तु यह न तो सर्वदा आवश्यक ही है न इलाध्य ही, किन्तु जहाँ 
एक अंक के लिए एक दृश्य से काम न चलता हो वहाँ अनेक दृश्यों का प्रयोग अवश्य 
करना चाहिए। नाटककार को रंगमंच की सुविधा का ध्यान रखते हुए आगे का एक 
दृश्य ऐसा दिखाना चाहिए जिसमें रंगपीठ पर सजावट या हदायी जानेवाली सामग्री 
न हो और दूसरा दृश्य गहरा हो, जिसमें कुटिया, चौकी, आसन, पीढ़ा आदि ऐसी 
सामग्री लगायी गयी हो जिस पर छोग आकर बैठते, लेटते या सोते हों। जिन द्श्यों 
में कोई सजावट, परीवाप या दृश्यपीठ न हो, ऐसे आगे दिखाये जा सकने वाले दो द्श्य 
एक साथ रखे जा सकते हैं, क्योंकि उसमें रंग-व्यवस्थापक को कोई झंझट नहीं होती, 
किन्तु दो गहरे अर्थात्‌ सजावट वाले दुश्य कभी एक साथ नहीं लाने चाहिए। यद्यपि 
चक्रिल रंगमंच पर यह सुविधा होती है कि वहाँ तीन-तीन गहरे दृश्य एक साथ लगा- 
तार दिखाये जा सकते हैं किन्तु सब नाट्य-मण्डलियों के पास तो चक्रिल रंगमंच होते 
नहीं, इसलिए नाटककार को इस दृष्टि से नाटक लिखने चाहिए कि वे सबके लिए 
प्राह्म ओर सुकर हों। इसके अतिरिक्त लगातार दो या कई गम्भीर, उत्तेजनात्मक्‌, 
आवेशञ्ात्मक दृश्य एक साथ नहीं रखने चाहिए। इससे या तो दर्शक ऊब जाते हैं या 
उनके मानसिक भावों में इतना तनाव उत्पन्न हो जाता है कि उनके मस्तिष्क और 
हृदय पर उसका बड़ा बुरा प्रभाव पड़ता है। इसलिए अच्छा यही है कि यदि एक द्श्य 
हमारे भावों को अत्यन्त तान देनेवाला हो तो दूसरा इतना विनोदात्मक अथवा मनो- 
रंजक हो कि भावों का तनाव शिथिल होता रहे । 
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इस प्रकार दृश्य-विभाजन करके प्रत्येक दृश्य में होने या दिखाये जानेवाले तथा 
सूचित किये जानेवाले व्यापारों या कार्यों को क्रम से लिखकर यह भी अंकित कर 
लेना चाहिए कि किस क्रम से, किस प्रयोजन से, कौन-सा पात्र, कब प्रवेश करता है, 
कब चला जाता है, कहाँ, किस पात्र से गीत गवाना है, कहाँ नृत्य कराना है या कहाँ 
किस प्रकार का वाद्य बजवाना है-- 

उपर्युक्त दृष्टि से राम-विवाह नाटक के चार अंकों में से दो का दृश्य-विभाजन 
इस प्रकार होगा-- 


प्रथम अंक 


प्रथम दृश्य--विश्वा मित्र का आश्रम। यज्ञ हो रहा है। सहसा कोलाहल। यज्ञ- 
मण्डप में उत्पात। विश्वामित्र का प्रवेश। कारण पूछने पर कई ऋषि विद्वामित्र 
को सूचना देते हैं कि सुबाहु, मारीच और ताड़का ने आज पुन: उपद्रव किया। विचार- 
विमशं । एक ऋषि का प्रस्ताव कि जाकर महाराज दशरथ से कहा जाय। विद्वा- 
मित्र चल देते हैं। 

द्वितीय दृश्य--अयोध्या का प्रमुख गोपुर। कुछ नगरवासी राम की चौदहवीं वर्ष- 
गाँठ पर महोत्सव मना रहे हैं। केकय देश के एक सज्जन से लोग हँसी कर रहे हैं। 
विश्वामित्र के आगमन की चर्चा होती है। सब उनके आगमन के विचित्र-विचित्र, 
हास्यजनक तथा गंभीर अर्थ लगाते हैं और यह समाचार पाकर दूसरी ओर चल देते 
हैं कि उधर नट-विद्या हो रही है। (यह कल्पित है ) 

तृतीय दृश्य---दशरथ की राज-सभा। दशरथ के दोनों ओर सिहासन पर राम और 
लक्ष्मण तथा यथास्थान विशिष्ट सभासद्‌ बठ हैं। संगीत हो रहा है। एक प्रतीहार 
आकर विच्वामित्र के आगमन की सूचना देता है। राजा दशरथ, वशिष्ठ, राम, 
लक्ष्मण सब उठकर द्वार तक जाकर विश्वामित्र की अगवानी करते हैं। कुशल- 
मंगल के पश्चात्‌ विश्वामित्र कहते हैं कि राक्षसों का उपद्रव शान्त करने के लिए राम- 
लक्ष्मण को साथ भेज दीजिए। दशरथ झिझकते हैं और सेना देने का आग्रह करते हैं । 
विश्वामित्र रोष दिखाते हैं और चलने को तैयार होते हैं। वशिष्ठ बीच में पड़कर 
विश्वामित्र को शान्त करके दशरथ को समझाते हैं। विश्वामित्र के साथ राम-लक्ष्मण 
चले जाते हैं। 


द्वितीय अड्डू 


प्रथम दृश्य---भीतर यज्ञशाला में वेद-ध्वनि सुनाई दे रही है। बाहर कोलाहलू। 
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एक ऋषि आकर ताड़का के आगमन का समाचार देते हैं, राम धनुष-बाण लेते हैं। 
भयानक वेष में स्त्री ताड़का को देखकर राम संकुचित होते हैं किन्तु विश्वामित्र के 
आदेश से बाण चलाते हुए राम निकल जाते हैं। ताड़का-सुबाहु नेपथ्य में हाहाकार 
करके प्राण छोड़ते हैं। 

दूसरा दृश्य--सब ऋषि-मुनि राम-लक्ष्मण को प्रसन्न होकर आशीर्वाद देते हैं 
और विदश्वामित्र उन्हें बला और अतिबला विद्याएँ प्रदान करते हैं। 

तीसरा दृश्य--राम को अयोध्या भेजने की सब व्यवस्था हो रही है। सब ऋषि 
लोग कन्द-मूल, फल ला-लाकर राम को दे रहे हैं। इतने में जनकपुर का दूत आकर 
धनृषयज्ञ का निमंत्रण देता है। विश्वामित्र उन्हें अयोध्या ले जाने के बदले जनकपुर 
के लिए चल देते हैं। 

इसी प्रकार अन्य दो अंकों का भी दृश्य-विभाजन किया जा सकता है। 

कुछ नाटक ऐसे भी होते हैं जिनमें एक ही स्थान पर अर्थात्‌ एक ही दृश्य या दृश्य- 
पीठ पर नाटक के सभी काये दिखलाये जाते हैं, जंसे अभिनव-भरत के देवता और 
'विश्वास' नाटक में। ऐसे नाटकों में मुख्य कार्यों के अनुसार समय तो भिन्न हो सकते 
हैं किन्तु दृश्य-भेद की आवश्यकता नहीं है। कहीं-कहीं कुछ नाटककार एक ही अंक 
में प्रकाश-भेद के द्वारा समय-भेद, दृश्य-भेद या सहायक कार्य-भेद दिखाने की योजना 
करते हैं। यह भी बहुत बुरा तो नहीं है किन्तु इससे कार्य-भिन्नता की उतनी व्यंजना 
नहीं हो पाती जितनी अंक समाप्त करके दूसरा नया अंक नियमित रूप से प्रारम्भ करने 
अथवा दृश्य बदलने से होती है। इसी लिए संस्कृत नाटककारों ने अत्यन्त चतुरता के 
साथ अंकावतार की सुष्टि की थी जिसमें एक अंक के ही पात्र दूसरे अंक में भी आते 
तो हैं किन्तु पिछला कार्य पूर्ण होने के कारण वह अंक समाप्त करके दूसरे अंक के लिए 
आते हैं। 

पीछे नाटककार और नाटक प्रकरण में भारतीय पद्धति से नाटक-ग्रथन की पद्धति 
के विवेचन के साथ विस्तार से अंक, सन्धि, अवस्था, अर्थप्रकृति, संघ्यंग, अर्थोपक्षेपक 
( विष्कम्भक, प्रवेशक, चूलिका, अंकास्य, अंकावतार) आदि सबका विवरण दिया जा 
चुका है। 


अस्तावना 


संविधान-रचना, पात्र-चयन, पात्रों का नामकरण, अंक-विभाजन तथा दृश्य- 
विभाजन कर चुकने पर ही नाटक लिखना प्रारम्भ करना चाहिए। प्रायः सभी देक्षों 
में नाठक के प्रारम्भ में प्रस्तावना देने की प्रथा रही है। भरत ने नाट्यशास्त्र के पंचम 
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अध्याय में नाटक के प्रयोग-प्रारम्भ के विषय में कहा है कि रंग-प्रयोग से पहले होनेवाली 
क्रिया को पूर्वरंग कहते हैं। पूर्वरंग का सम्बन्ध सूत्रधार या नाट्य-प्रयोक्‍ता से है 
अत: उसका परिचय नाट्य-प्रयोग के प्रसंग में दिया जायगा, किन्तु नान्दी और प्रस्तावना 
का सम्बन्ध नाटककार से है। 


नान्‍दी, पृवरंग और प्रस्तावना 


भावप्रकाशन-कार ने पूवेरंग के अन्तगंत ही उत्थापक अर्थात्‌ नान्दी-पाठकों के 
द्वारा नाटक का प्रयोग प्रारम्भ करने और परिवतं न अर्थात्‌ लोकपालों को प्रणाम करने 
के लिए चारों ओर घूमने का भी विधान बताया है। इस प्रसंग में उन्होंने कहा है कि 
जगत्पति महादेवजी के वाहन नन्‍्दी ने सृष्टि के आदि में नाचते हुए कल्पना के योग से 
रंगता प्राप्त कर ली थी, इसलिए नन्दी के उस रूप के सम्बन्ध से जो देवता आदि को नम- 
स्कार या नाटक के प्रारम्भ में मंगला चरण किया जाता है वह नानदी कहलाता है, अथवा जो 
क्रिया सामाजिकों को प्रसन्न करे वह अथवा प्वरंग के सम्बन्ध से नाटक के आरम्भ में 
सबको प्रसन्न करनेवाली बाईस अंगोंवाली क्रिया ही नान्‍दी कहलाती है। इसके पश्चात्‌ 
प्रस्तावना होती है जिसमें दशकों को नाटक की प्रसिद्ध उदाल कथा की प्रशंसा करके 
उसकी ओर उन्मुख करते हूँ, जिसे प्ररोचना कहते हैं; सूत्रधार, नट और पारिपार्श्विक के 
वार्तालाप को त्रिगत कहते हैं। बाहरी गीत का विधान करने को आसारित और वाद्य 
परस्पर के साथ विधान करने को गीत कहते हैं। वाणी और अंग के अभिनय का श्यृंगार- 
रसपूर्ण सुकुमार अभिनय ही रंगद्वार कहलाता है। इस प्रकार के और भी कार्यो को लेकर 
बाईस अंगवाला कार्य पूर्वरंग कहलाता है, अर्थात्‌ नाटक की मुख्य कथा आरम्भ करने 
से पूर्व की क्रियाओं को पूर्वरंग कहते हैं जिसके अन्तर्गत नान्दी-पाठ और प्रस्तावना भी 
आ जाती है। सूत्रधार किसी देवता की कृपा प्राप्त करने के लिए जो स्तुति-पाठ करता 
है उसे नान्‍दी कहते हैं। इसके अनन्तर उस देवता की स्तुति की जाती है जिसके उत्सव के 
उपलक्ष्य में नाटक होने वाला रहता है अथवा राजा या ब्राह्मण की वन्दना की जाती है। 
नान्दी समाप्त हो जाने पर रंगद्वार नामक कृत्य आरम्भ होता है जिसमें नाटक के आरम्भ 
की सूचना दी जाती है। उसके अनन्तर सूत्रधार इलोक पढ़कर इन्द्र के ध्वज की वन्दना 
करता है। फिर पावंती और भूतों की प्रशंसा के लिए नृत्य हो चुकने पर सूत्रधार, 
विदूषक तथा सूत्रधार के सेवक में परस्पर बातचीत होती है और नाटक के कथानक 
की सूचना देकर सूत्रधार और विदूषक आदि चले जाते हैं। 

भरत के अनुसार इस क्रिया के अनन्तर सूत्रधार के ही रूप-गुण के समान स्थापक 
का प्रवेश होता है जो अपने वेश से इस बात का आभास देता है कि नाटक के विषय का 
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प्म्बन्ध देवताओं से है अथवा मनुष्य से। वह सुन्दर छन्दों में देवताओं आदि की वन्दना 
क्रता हुआ नाटक के विषय, नाम तथा नाटककार के गुणों का वर्णन करके तथा किसी 
उपयुक्त ऋतु का विवरण देकर नाटक का आरम्भ करा देता है। 

भरत के पश्चात्‌ आनेवाले नाटककारों ने इन क्रियाओं को सूक्ष्म करके नान्दी- 
पाठ से ही नाटक का आरम्भ कर दिया है, जिनमें देवता, ब्राह्मण तथा राजा की आशीर्वाद- 
युक्त स्तृति करके तथा शंख, चन्द्र, चक्रवाक और कुमुद आदि मंगल-वस्तुओं का वर्णन 
करके नाठक प्रारम्भ कर दिया जाता है। यह वर्णन आठ या दस पदों का होता है। 
वास्तव में इस स्तुति को रंगद्वार कहना चाहिए, क्योंकि इसमें तो नाटक का अवतरण 
ही हो जाता है। अतः इसे नानन्‍दी नहीं कहना चाहिए, क्‍योंकि नान्‍्दी में तो केवल मंगल- 
पाठ मात्र होता है और नाठक के रस का सूक्ष्म आभास दे दिया जाता है, जसे मुद्राराक्षस 
की नान्‍्दी में छल-कपट की तथा मालतीमाधव की नान्‍दी में श्रृंगार रस” की सूचना मिल 
जाती है। नान्दी-पाठ के अनन्तर ही रंगद्वार का आरम्भ होता है जिसमें पहले स्थापक 
रंगमंच पर आकर काव्य की स्थापना करता था। यदि वर्णनीय कथा-बस्तु दिव्य 
होती थी तो देवता का रूप धारण करके, अदिव्य होती थी तो मनुष्य का रूप धारण 
करके और यदि मिश्र होती थी तो दोनों में से किसी एक का रूप धारण करके यह स्थापक 
नाटक की कथा-वस्तु, बोज, अमुख या पात्र की सूचना देता था। किन्तु आगे चलकर 
सूत्रधार ही यह काम करने लगा। 

नाटय-शास्त्र के अनुसार इन कृत्यों में भारती वृत्ति का अनुसरण करना चाहिए 
जिससे दर्शकों का चित्त आक्ृष्ट हो जाय। भारती वृत्ति के चार अंग माने गये हैं--- 
प्ररोचना, वीथी, प्रहसन और आमुख। प्रस्तुत की प्रशंसा करके लोगों की उत्कण्ठा 
बढ़ाने को प्ररोचना कहते हैं। इसमें देश-काल की प्रशंसा को अचेतनाश्रय और कथा- 
नायक, कवि, सभ्य तथा नटों की प्रशंसा को चेतनाश्रय प्ररोचना कहते हैं। अपनी 
प्रकृति के अनुसार अपने सम्बन्ध में कवि चार प्रकार से प्ररोचना या प्रशंसा का प्रयोग 
करते हैं। यदि उदात्त कवि हुए तो मन में छिपे हुए अभिमान से भरी हुई उक्ति का 
प्रयोग करते हैं, उद्धत प्रकृति के हुए तो दूसरे कवियों को तुच्छ बताकर अपने उत्कर्ष 
का वर्णन करते हैं। प्रौढ कवि हुए तो किसी युक्ति से अथवा स्पष्ट रूप से अपनी 
महत्ता जतलाते हैं और यदि विनीत हुए तो विनयप्‌र्वक अपने अपकर्ष का उल्लेख 
करते हैं। 

इसी प्रकार सम्य अर्थात्‌ दर्शक या सामाजिक दो प्रकार के होते हैं; एक प्राथित 
जिनके आगमन के लिए नाट्य-प्रयोक्‍ता उत्कण्ठित रहते हैं और जिन्हें निमंत्रित करके 
बुलाया जाता है, और दूसरे प्रार्थक वे हैं जो स्वयं नाटक देखने के लिए उत्कण्ठित और 

है. 
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नाट्य-प्रयोक्ताओं के अनगृहीत रहते हैं। ये प्ररोचनाएँ किसी नाटक में संक्षिप्त रहती 
हैं और किसी में विस्तृत॥ वीथी और प्रहसन का परिचय पीछे दिया जा चुका है। आमुख 
के द्वारा उत्कष्ठा बढ़ाकर सूत्रधार भी नटी, पारिपाश्विक या विदूषक के साथ प्रस्तुत 
विषय पर विचित्र उक्तियों द्वारा वार्ताल्ाप करता और कौशल के साथ नाटक का 
आरम्भ करा देता है। इस आमुख के दो अंग होते हैं--प्रस्तावना और स्थापना। 
श्रृंगार रस के नाटकों में आमुख, वीर और अद्भुत रस के नाढ़कों में प्रस्तावना तथा 
हास्य, बीभत्स और रौद्र रस के नाटकों में स्थापना की जाती है। यह कार्य तीन प्रकार 
से किया जाता है; १--कथोद्घात के द्वारा, जहाँ सूत्रधार के वचन या उसके भाव को 
लेकर नाटक का कोई पात्र कुछ कहता हुआ रंगमंच पर नाटक प्रारम्भ कर देता है। 
२--अवृत्तक या प्रवर्तंक द्वारा, जहाँ सूत्रधार किसी ऋतु का वर्णन करके उसी के आश्रय 
से किसी पात्र का प्रवेश कराये। ३--प्रयोगातिशय द्वारा, जहाँ सूत्रधार प्रथम दृश्य 
में प्रविष्ट होने वाले पात्र को यह्‌ कहकर या इस ढंग से साक्षात्‌ निर्देश करे कि यह देखो, 
नीचे, यह उनके समान या यह तो अमुक व्यक्ति हैं।' 

साहित्यदर्पण में प्रस्तावना के पाँच भेद गिनाये गये हैं--उद्घाटक, जहाँ इच्छित 
अर्थ का बोध कराने में असमर्थ पदों के साथ इच्छित अर्थ की प्रतीति कराने के लिए 
और भी पद जोड़ लिये जाय॑, जैसे--मुद्राराक्षस में कौन मेरे जीते जी' चन्द्रमा को बल- 
पूर्वक ग्रस सकता है, कहता हुआ चाणक्य प्रवेश करता है। 

कथोद्घात और प्रवर्तक के लक्षण वे ही हैं जो ऊपर दिये गये हैं। प्रयोगातिशय 
का लक्षण साहित्यदर्पणकार ने यह माना है--जहाँ एक प्रयोग में दूसरा प्रयोग 
आरम्भ हो जाय और उसी के द्वारा पात्र का प्रवेश हो, जसे कुंदमाला में नटी को बुलाने 
सूत्रधार जा ही रहा था कि उसने नेपथ्य में आर्ये, इधर-इधर' की पुकार सुनी और 
फिर यह कहते हुए कि कौन आर्या को पुकारकर मेरी सहायता करता है' उसने नेपथ्य 
की ओर देखा और एक इलोक पढ़कर लक्ष्मण और सीता के प्रवेश की सूचना दी। 

जहाँ एक प्रयोग में किसी प्रकार के सादृश्य आदि की उद्भावना के द्वारा किसी 
पात्र के प्रवेश की सूचना दी जाय उसे अवगलित कहते हैं जैसे अभिज्ञानशाकुन्तल में 
सूत्रधार का यह रलोक -- 


तवास्मि गीतरागेण हारिणा प्रसुभ हतः। 
एब राजेव दुष्यन्तः सारंगेणातिरहसा।॥। 


[तुम्हारे मनोहर गीत-राग ने मुझे वेसे ही आक्ृष्ट कर लिया है जैसे हरिण ने इस 
राजा दुष्यन्त को। ] 
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तात्पय यह है कि दशरूपक का प्रयोगातिशय' वही है जो साहित्यदपंण का अवग- 
लित' है। कयोद्धातक और उद्घातक में इतना ही भेद है कि एक में तो सूत्रधार या 
कवि के वचन लेकर पात्र का प्रवेश होता है और दूसरे में सूत्रधार के अन्याथंक कथन 
को अपने अर्थ में लेता हुआ कोई पात्र प्रवेश करता है। 

नखकुट्ट का कथन है कि नेपथ्य के वचन या आकाशभाषित को सुनकर भी 
उसके आशय पर नाठकों में पात्रों का प्रवेश कराया जाता है। कहने का तात्पय यह 
है कि नाटक का प्रारंभ सैकड़ों प्रकार से नाटककार के कौशल के बल पर कराया जा 
सकता है। 


वीथ्यंग 


ऊपर बताया गया है कि प्रस्तावना में भारती वृत्ति का प्रयोग करना चाहिए। 
इस भारती वृत्ति के तेरह वीथ्यंग माने गये हैं---१--उद्घात्य---अर्थात्‌ गृढ़ार्थक 
शब्द तथा उनके पर्यायवाची अन्य शब्दों का अर्थ समझने के लिए अथवा वस्तु- 
विशेष के ज्ञान के लिए प्रब्नोत्तर-माला की योजना करना। २--अवगलित, जहाँ 
सादृश्य आदि होने के कारण एक साथ दूसरे कार्य का साधन हो या प्रस्तुत व्यापारों 
में कोई दूसरा ही व्यापार हो जाय, जैसे उत्तररामचरित में गर्भिणी सीता को ऋषियों 
का आश्रम देखने की इच्छा होती है किन्तु इससे हो जाता है उनका वनवास । ३--अ्रपंच, 
जहाँ असत्‌ कर्मों के कारण एक दूसरे की उपहासपूर्ण अल्प प्रशंसा होती है, ज॑से 
कर्प्रमंजरी में भैरवानन्द का कथन। ४--त्रिगत, जहाँ शब्दों की श्रुति-समता 
के कारण अनेक अर्थों की कल्पना हो। यह पूर्वरंग में नट आदि तीन पात्रों की बातचीत 
से पूर्ण होती है। ५--छलन, जहाँ देखने में प्रिय किन्तु वास्तव में अप्रिय वाकयों 
द्वारा धोखा दिया जाता हो। कुछ शास्त्रकारों के मत के अनसार किसी का कार्य 
नष्ट करके धोखा देने वाले हास्य अथवा रोषकारी वचन बोलना ही छलन है, जैसे 
वेणीसंहार में भीम और अर्जुन दोनों का एक ही वचन कहना। ६--वाक्केलि, 
जहाँ किसी बात को कहते-कहते रुक जाय॑, जैसे उत्तररामचरित में वासन्ती की उक्ति, 
अथवा दो-तीन व्यक्तियों की हास्यजनक उक्ति-प्रत्युक्ति, जैसे रध्नावली में विदूषक 
ओर मदनिका की चर्चरी पर बातचीत। कुछ लोग वहाँ भी वाक्केलि मानते हैं जहाँ " 
अनेक प्रश्नों का एक ही उत्तर हो। ७---अधिबल, जहाँ दो व्यक्ति बढ़-बढ़कर 
स्पर्धायुक्त बातें करें, जैसे वेणीसंहार में अर्जुन का धृतराष्ट्र और गान्धारी को प्रणाम 
करना और उसके पद्चात्‌ दुर्योधन का उत्तर आदि। ८--गण्ड, जहाँ प्रस्तुत विषय 
से सम्बन्ध रखनेवाला, भिन्न अर्थ का सूचक त्वरायुकत वाक्य कहा जाय, जैसे उत्तर- 
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रामचरित में राम के मुख से वियोग' शब्द निकलते ही प्रतिहार आकर कहता है-- 
उपस्थित है महाराज । ९---अवस्यन्दित, जहाँ सीधे कहे हुए किसी वाक्य का संभालकर 
दूसरे प्रकार से अर्थ गाया जाय, जेसे छलित राम नाटक में सीता अपने पुत्रों से कहती 
है--पुत्रो ! वे तुम दोनों के पिता हैं। इस पर जब लव पूछता है---क्या रघुपति हमारे 
पिता हैं?” तब तत्काल सीता सावधान होकर कहती हैं---वे तुम्हारे ही नहीं, सारी 
पृथ्वी के पिता हैं। १०--नालिका---गूढ भाववाली हास्यपूर्ण पहेली को कहते हैं, 
जैसे मुद्राराक्षत के पहले अंक में दुत और शिष्य की बातचीत। ११--असत्‌प्रलाप, 
जहाँ बेसिर-पैर की बात, असम्बद्ध उत्तर या मूर्ख के आगे ऐसे हित वचन कहना जिन्हें 
वह न समझता हो (स्वप्न में बर्राते हुए की, पागल की, उन्मत्त की और बच्चों की बातें 
इसी श्रेणी में आती हैं)। १२--व्यापार, दूसरे का प्रयोजन सिद्ध करने के लिए 
हास्यपूर्ण और लोभ-जनक वचन कहना, जैसे मालविकाम्निमित्र में मालविका के नृत्य 
के अनन्तर विदूषक का उसे रोक रखना। १३--मार्देव जहाँ दोष भी गृण और गुण 
भी दोष समझ पड़े, जैसे अभिन्ञानशाकुन्तल में मृगया के दोष भी गुण बनाकर कहे 
गये हैं। 

वीथी और प्रहसन दोनों का यही एक उद्देश्य है कि सामाजिकों को अभिनय की 
ओर आऊक्ृष्ट करें। अतएव साहित्यदपणकार के अनुसार वीथी के अंग भी' प्रहसन के 
अंग हो सकते हैं। हाँ, इतना है कि वीथी में उसकी योजना आवश्यक है पर प्रहसन 
में ऐच्छिक। किन्तु रसाणंव-सुधाकर में प्रहसन के पूर्णतः भिन्न दस अंग माने 
गये हैं ---१---अवगलित, जहाँ किसी ग्रहण किये हुए आचार-व्यवहार को अज्नान 
अथवा मोह के कारण छोड़ दिया जाय अथवा उसमें दोष निकाले जाय॑, जैसे आनन्दकोष' 
नामक प्रहसन में भ्रष्ट यति यति-आश्रम को ही दोष देता है या प्रबोधचन्द्रोदय में मोह- 
वश या कामवश क्षपणक अपना मार्ग छोड़ देता है। २--अवस्कन्द, जहाँ अनेक पुरुष 
किसी अयोग्य वस्तु के सम्बन्ध में अपने-अपने मत के अनुसार विचार व्यक्त करते हैं, 
जैसे एक प्रहसन में यति, बौद्ध और जैन किसी वेश्या के अंगों में अपने-अपने धर्म के 
सिद्धान्त का आरोप करते हैं। ३--«यवहार, जहाँ दो-तीन व्यक्ति अलग-अछंग हास्यो- 
त्पादक स्वगत संवाद कहते हैं। ४--विप्रलम्भ, जहाँ भूत-प्रेत के प्रवेश या बहाने 
से छल किया जाय । ५--उपपत्ति, जहाँ किसी प्रसिद्ध वाक्य को लोक-प्रसिद्ध 
उक्ति के द्वारा हास्यास्पद बना दिया जाय। ६--भय, जहाँ नगर-रक्षकों आदि के 
कारण उत्पन्न भय को दूर करने के लिए पाखण्ड रचा जाय। ७---अनुत, जहाँ अपने 
मत की झूठी स्तुति की जाती हो। ८--विश्रान्ति, जहाँ वस्तु-साम्य से मन में भ्रम 
होना दिखाया जाय, जैसे एक प्रहसन में किसी सुन्दरी को देखकर बौद्ध भिक्षुक को 
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किसी नगरी का भ्रम हो जाता है। ९--गद्गद वाक्य, झूठे रोदन से मिले हुए कथन 
को गदगद वाक्य कहते हैं। १०--प्रलाप, अयोग्य का योग्यता से अनुमोदन 
क्रना। 

धनंजय ने इन वीथ्यंगों का प्रयोग प्रस्तावना के अन्तगंत माना है किन्तु यह उनका 
अम है। वास्तव में इन वीथ्यंगों और प्रहसनांगों का प्रयोग तो नाटक के ही भीतर 
होना चाहिए, प्रारम्भ में नहीं। प्रस्तावना में भारती वृत्ति का प्रयोग करने का यही 
तात्पयय है कि प्रस्तावना में शब्द-वृत्ति या भारती वृत्ति होनी चाहिए, अर्थात्‌ जितना 
कुछ कहलाना हो वह सब बातचीत के द्वारा हो, उसमें अन्य क्रियाएँन हों। वीथी' और 
प्रहसन के अंगों का प्रयोग नाटक के बीच में ही कराना चाहिए, जिससे नाटकीय कुतूहल 
का निर्वाह किया जा सके, क्‍योंकि संस्कृत के किसी भी नाटक की प्रस्तावना में इन अंगों 
का प्रयोग नहीं किया गया है। इसके अतिरिक्त वीथी' और प्रहसन स्वतः रूपक के 
भेद हैं। उनमें स्वतंत्र रूप से वीथी और प्रहसन के उपर्युक्त अंगों का निश्चय ही प्रयोग 
किया जा सकता है और वह अवश्य ही सफल भी होगा-- 


प्रस्तावना के अन्य प्रकार 


आजकल प्रस्तावना के और भी अनेक प्रकार हो गये हैं--- 

१--नेपथ्य से नाटक की कथा सुना देना। २--जहाँ से नाटक की कथा प्रारम्भ 
होने वाली है उससे पूर्व का प्रसंग बताकर दशकों के मन में नाटक देखने की उत्सुकता भर 
देना। ३--दो साधारण पात्र प्रस्तुत करते हुए उनके द्वारा नाटकीय कथा की जिज्ञासा 
उत्पन्न करके उस वार्तालाप के परिणाम-स्वरूप नाटक आरम्भ कराना । ४--रंगमंच पर 
एक विशष भ्रस्तोता व्यवस्थित करके नाटक के सम्बन्ध में ज्ञातव्य बातें कहला देना 
जैसे यूरोपीय नाटकों में पृ्व-कथन (प्रोरोग) होता है। 

५---एक ऐसी  प्रतीकात्मक घटना प्रस्तावना रूप में प्रदर्शित करना जो प्रस्तुत 
नाटक के परिणाम की बोधक हो, जैसे एक नाटक की प्रस्तावना में एक साँड़ चीनी 
बरतनों की दुकान में घुसकर सब तोड़-फोड़ डालता है। इससे दर्शकों को यह इंगित 
मिल जाता है कि नाटक का परिणाम इसी प्रकार का होगा कि कोई उदृण्ड या 
प्रचण्ड व्यक्ति पशुबल के सहारे समाज का संहार करता है। किन्तु यह प्रणाली 
अत्यन्त निषिद्ध है क्योंकि इससे परिणाम के कौतृहल की सद्यः निवृत्ति हो जाती है। 

६--सूत्रधार-नटी या केवल सूत्रधार के द्वारा प्रस्तावना कराना। 

७---कोई आकस्मिक घटना दिखाकर नाटक प्रस्तुत करना । 

८--प्रस्तावना में सम्पूर्ण नाठकीय पात्रों को उनके चरित्र के अनुरूप स्थिर मुद्रा 
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में प्रस्तुत करके उनका इस प्रकार परिचय देना कि नाटकीय कथा के विषय का आभास 
मिल जाय, जैसे अभिनव-भरत के दिवता' नाठक में है। 


प्रस्तावना का विषय 


प्रस्तावना चाहे जिस ढंग से भी की जाय किन्तु उसमें तीन बातों का मुख्य रूप 
से संकेत होता चाहिए; १--नाटक की कथा का, जिसमें नाटक की मूल कथा तो 
न आये किन्तु उतनी दूर तक की कथा अवश्य आ जाय जहाँ से नाटक प्रारम्भ होनेवाला 
हो। २--यदि प्रधान नायक लोक-प्रसिद्ध न हो तो उसका भी परिचय दे देना चाहिए 
किन्तु उसके जीवन की जो कथा नाटक में दी जानेकली हो वह न बतायी जाय। ३-- 
कवि का परिचय भी मिल जाय। बहुत से लोगों का मत है कि प्रस्तावना में कवि का 
परिचय नहीं देना चाहिए किन्तु यह अत्यन्त भ्रामक मत है। अन्य सब प्रकार के ग्रन्थों 
के प्रारम्भ में भूमिका लिखकर कवि अपनी प्रशंसा या अपनी मनोभावना व्यक्त कर लेता 
है किन्तु नाटक में उसे प्रस्तावना में ही अवसर मिलता है। नाट्यशाला के बाहर विज्ञा- 
पनों में दिये हुए कवि के नाम से उसे संतोष नहीं होता। किन्तु दर्शकों के सम्मुख कवि 
का जो वर्णन दे दिया जाता है उससे यश:प्रार्थी कवि को बहुत मानसिक सनन्‍्तोष 
मिलता है और वह सन्तीष उसके प्रोत्साहन के लिए अत्यन्त आवश्यक भी है। ध्यान 
रखने की बात केवल यही है कि प्रस्तावना में द्रष्टव्य नाटकीय कथा-वस्तु का कोई 
अंश नहीं आना चाहिए। इसके अतिरिक्त अवसर, पोषक या संरक्षक का परिचय 
तथा दराकों की प्रशंसा भी प्रस्तावना में आ सकती है। मुख्य बात यह है कि प्रस्तावना 
इस प्रकार समाप्त होनी चाहिए कि उसके उपसंहार से नाटक प्रारम्भ हो जाय । 


घटना, संवाद, प्रवश, निर्गम 


नाटक में संवाद की अपेक्षा कार्य या व्यापार अधिक होना चाहिए। प्रति एक- 
डेढ़ मिनट के संवाद के पश्चात्‌ उठना, जाना, आना, चलना, लड़ना-झगड़ना, कुछ लाना, 
रखना, रूठना, मनाना, किसी पात्र का प्रवेश, नि्गेंग आदि कुछ न कुछ ऐसा कार्य या 
एसी चेष्टा निरंतर होती रहनी चाहिए कि कोरे संवाद की नीरसता के कारण दर्शकों 
का जी न ऊबे। बहुत से नाटककार भ्रम से संवाद को ही नाटक समझते हैं किन्तु 
नाटक मुख्यतः दृश्य-व्यापार है, उसमें श्रव्यता गौण है। 


विशेष नाटक-ग्रथन 


साधारण नाटक के अतिरिक्त कुछ विशेष प्रकार के नाटक होते हैं जिनके ग्रथन 
का प्रकार कुछ भिन्न होता है। 
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नाटच-नृत्य 

नाटब-नृत्य के रचना-विधान में दो अंग होते हैं--१. कथा, २. नृत्य-संकेत । 
नाटब-नृत्य में प्रस्तुत की जाने वाली वस्त्‌ के कथा-अंग में अत्यन्त काव्यमयी, प्रभावमयी 
किन्तु स्पष्ट और सरल भाषा में पहले किसी वाग्विदग्ध सूत्रधार अथवा विशेष व्यक्ति 
(स्थापक या प्रस्तोता) द्वारा कहलाने के लिए कथा लिखी जाती है। दूसरे अंग में 
वाद्य-संकेत, ताल-संकेत, नृत्त-नृत्य-संकेत दिये जाते हैं, अर्थात्‌ यह क्रम बताया जाता है 
कि कथा की किस घटना को किस प्रकार के नृत्त द्वारा किस वाद्य के साथ, किस राग, 
ताल ओर गति के सहारे प्रस्तुत किया जाय। इस प्रकार के नाटथ में सारी कथा नृत्य 
(भाव-मुद्रा ) और नृत्त (ताल-गति ) के साथ प्रस्तुत कर दी जाती है। 


गीति-नाटय (ओपेरा) 

गीति-नाटय के निम्नलिखित अंग होते हैं--प्रस्तावना, कथा, संवादाभिनय, 
गीत तथा नतेन। 

गीति-नाटच में सब कुछ गीतों में होता है। ये गीत अभिनेता नहीं गाते वरन्‌ एक 
गायक-मण्डली गाती है। इस गायक-मण्डली में प्रत्येक पात्र के प्रतिनिधि गायक होते हैं 
जो उस-उस पात्र के संवाद या अभिनय का अंश गाते हैं और पात्र केवल गीत के भाव 
का अभिनय करते हैं। इस संवाद के अतिरिक्त जितना कथाभाग है उसे या तो गायक- 
मण्डली गीत द्वारा व्यक्त करती है अथवा एक भावनटी या भावनद आकर नृत्य द्वारा 
प्रस्तुत करता है। अतः इसके प्रदर्शन-विधान में तीन दल होते हैं--१. अभिनेता, 
२. भावनट या भावनटी अथवा कथाभिनेता और ३. गायक-वादक-मण्डक के दो मंडल, 
जिनमें से एक पात्र के प्रतिनिधि होते हैं दूसरे समवेत गायक । गीति-नाटथ की प्रस्तावना 
में भावनटी केवल कथा के विषय अर्थात्‌ मुख्य पात्र या घटना का परिचय मात्र गीत- 
नृत्य के साथ देती है। मुख्य गीति-नाटय की रचना में कुछ तो गीतिमय संवाद होते 
हैं, कुछ विभिन्न दृश्यों के बीच की कड़ी जोड़ने वाली कथा होती है, कुछ विशेष अवसरों 
के मानसिक आवेगों को व्यक्त करने वाले गीत होते हैं और कुछ गीतहीन नृत्य होते हैं । 
इसका रचना-विधान यह है कि नाटककार को यथास्थान पद्यमय कथा-भाग द्वेकर 
यह संकेत करना चाहिए कि इसे भावनटी अपने नृत्य द्वारा प्रस्तुत करेगी अथवा गायक 
ही गायेंगे। इसके संवाद भी गीतिमय होते हैं। इसमें पात्रों का उल्लेख उसी प्रकार 
होता हे जैसे गद्य नाटक में होता है। इसमें जहाँ किसी पात्र का विशेष भावावेग अथवा 
मानसिक आवेग दिखाना हो वहाँ गीत देना चाहिए और जहाँ संवादहीन उत्सव अथवा 
विशेष उपद्रव आदि दिखाना हो वहाँ केवल नृत्य का संकेत करना चाहिए कि यहाँ कोमल 
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अथवा उद्धत नृत्य अमुक ताल में अमुक वाद्यों के साथ किया जाय। यदि कहीं कोई 
विशेष रंगनिर्देश करना हो कि अमुक व्यक्ति धोड़ें पर चढ़कर प्रवेश करता है या युद्ध 
होता है तो वह गद्य में ही किया जाता है। इसका सर्वश्रेष्ठ उदाहरण अभिनव-भरत 
का सिद्धार्थ है। इसमें संवाद-विधान अत्यन्त अल्प होना चाहिए। 


मूक नाट्य (पेंटोमीम ) 


मूक नाटय में दो अंग होते हैं; १--कथा या प्रस्तावना। २---अभिनय। यदि 
कथा अप्रसिद्ध होती है तो पूरी कथा पहले नेपथ्य से या रंगमंच पर सुना दी जाती है 
और यदि प्रसिद्ध हो तो उसके सम्बन्ध में उतना कथा-संकेत दे दिया जाता है जितने 
से कथा-प्रसंग समझने में सुविधा हो। इसमें गीत का पूर्ण अभाव होता है। कथा के 
क्रमानुसार सब पात्र आ-आकर केवल आंगिक अभिनय के द्वारा कथा व्यक्त करते हैं। 
बीच-बीच में आवश्यकता-वश यदि नतेंन का विधान हो तो उसके साथ वाद्य का प्रयोग 
होता है और यों भी मौन की एकरसता भंग करने के लिए भावानुसार पक्षवाद्य, पृष्ठ- 
संगीत या वाद्य-ध्वनि सुनाई देती रहती है। इसके लिए यह अवश्य संकेत कर 
देना चाहिए कि कब-कब किस-किस राग-ताल और लय में कौन से वाद्य बजाने 
चाहिए। 


पृष्ठ-संवाद-नाट्य या अनुनाट्य (प्रो-डायलीग ऐक्शन) 


पृष्ठ-संवाद-नाट्य या अनुनाट्य तथा साधारण नाटक की रचना में कोई अन्तर 
नहीं होता, केवल उसके प्रस्तुत करने के ढंग में यह्‌ अन्तर हो जाता है कि साधारण नाटक 
में संवाद और अभिनय दोनों कार्य अभिनेता ही करते हैं किन्तु पृष्ठउ-संवाद का वाचिक 
अभिनय अर्थात्‌ पाठ तो नेपथ्य में प्रत्येक पात्र के प्रतिनिधि संवाद-पाठक करते हैं और 
रंगमंच पर पात्रों की भूमिका घारण करने वाले अभिनेता केवल अभिनय करते हैं। 
इसे नेपथ्य-वाक (प्ले बैक) भी कह सकते हैं। आजकल अनेक चलचित्र वाले प्राय: 
संगीत-ज्ञान-हीन अथवा कण्ठहीन सुन्दरी अभिनेत्रियों के गीतों के लिए इसी पद्धति 
का प्रयोग करते हैँ । 


श्रव्य नाट्य (रेडियो प्ले या रेडिया फ़ीचर) 


यद्यपि नाटक तो दृश्य और श्रव्य दोनों होता है किन्तु रेडियो पर जो नाटक प्रस्तुत 
किये जाते हैं वे दृश्य-रेडियो (टेलीविजन) के प्रचलित होने तक तो श्रव्य नाटक ही 
प्रस्तुत करते रहेंगे। ऐसे श्रव्य नाटकों में चार अंग होते हैं-- 
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१--सूचना, २--संवाद, ३--ध्वनियुक्त व्यापार-योजना, ४---संगीत (गीत- 
वाद्य तथा नृत्य) । 

श्रव्य नाटक की रचना करते समय संवाद के अतिरिक्त शेष सब कार्य एक सूचक 
के द्वारा बीच-बीच में सूचित कराते रहना चाहिए और इस सूचना की भाषा काव्यमय 
और प्रभावशाली होने के साथ ही इतनी सरस और सरल हो कि सूचक उसे पढ़ते समय 
वाचिक स्वर के उतार-चढ़ाव के द्वारा उसके भाव व्यक्त करता चल सके। इसके 
ग्रथन में रंग-निर्देश तथा संवाद-कार्य ठीक वैसा ही होता है जेसे अन्य साधारण नाटकों 
में किन्तु संवादों में अधिक से अधिक वाचिक अभिनय का अवसर होता है। इसका 
तीसरा अंग ध्वनियुक्त व्यापार-योजना ही विशेष ध्यान देने योग्य है। साधारण 
दृश्य नाटक में तो अभिनेताओं की सारी क्रिया प्रत्यक्ष होती है इस लिए दर्शकों को कोई 
असुविधा नहीं होती, किन्तु वह उठकर जाता है, चलता है, सोचता है आदि क्रियाएं 
न तो श्रव्य नाटक में देखी ही जा सकती हैं, न सूचित ही की जा सकती हैं, क्योंकि उससे 
भावधारा छूटने की संभावना पग-पग पर बनी रहती है। इसलिए श्रव्य नाटकों में 
ऐसे ध्वनियुक्त व्यापार की योजना करनी चाहिए जिससे श्रोता उस व्यापार को कान 
से सुनकर समझ सकें, जैसे प्यालें धोना, थाली गिराना, मोटर का भोंपा, चिड़ियों या अन्य 
जीवों की बोली, किवाड़ की भड़भड़ाहट, घड़ी की टिक-टिक, घंटाध्वनि, घोड़े की टाप, 
तलवारों की खनखनाहठ, पिस्तौल की धाँय-धाँय आदि। 

चौथा अंग संगीत तो वैसा ही होता है जैसा अन्य प्रकार के नाटकों में। किन्तु 
इसमें यह संकेत अवश्य कर दिया जाता है कि कहाँ, किस राग, ताल और लय में, किस 
वाद्य के साथ नृत्य या गीत या केवल वाद्य अथवा केवल नृत्य हो। इसी प्रकार संवाद, 
अभिनय, संगीत और भाषा-शैली का आश्रय लेकर अन्य अनेक प्रकार के नाट्यरूपों 
की सुष्टि भी हुई है जिनका विवरण पिछले अध्याय में दिया जा चुका है। 


नाटकीय संवाद 


नाटक में जितनी बातें कहलायी जाती हैं वे भूत, भविष्य और वतंमान तीनों कालों 
की, सब देशों की और काल्पनिक होती हैं। भूत काल की घटनाओं की या तो सूचना 
दे दी जाती है या पशचाव्तंन कौशल (फ्लैश बेक टेकनिक ) से दिखा दी जाती हैं। इसमें 
वे बातें भी होती हैं जो हो रही हों या जिनका प्रारम्भ पहले हो चुका हो या जिनका 
प्रारम्भ अभी हुआ हो। तीसरी वे बातें होती हैं जो आगे स्वतः होने वाली हों, जिनके 
होने की सम्भावना हो, जिनके किये जाने की योग्यता हो या जिनके किये जाने का आदेश 
हो या जो अभी प्रारम्भ होनेवाली हों। प्राचीन नादयाचार्यों ने सूच्य घटनाओं के लिए 
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अर्थोपक्षेपकों की योजना की थी और वे प्रवेशक, विष्कम्भक, चूलिका, अंकास्य और 
अंकावतार के द्वारा भूत और भविष्य की सूचना दे देते थे। आजकल इनका प्रयोग 
अस्वाभाविक माना जाने लगा है। अब तो भूत घटनाओं की सूचना संवाद के बीच में 
ही दूसरे किसी प्रकार से दे डालते हैं और उसमें उत्तम, मध्यम और अधम बात का भी 
विचार नहीं किया जाता। इसी प्रकार आजकल स्वगत-कथन, आकाश-भाषित, 
अपवारित और जनान्तिक आदि के प्रयोग भी अस्वीकार कर दिये गये हैं। चेतना- 
धारा (स्ट्रीम ऑफ़ कौंशसनेस ) वाले नाठकों में स्वगत-भाषण के समान प्रत्यक्षतः 
'उच्च स्वर से सोचने! (लाउड थिकिंग) की प्रणाली चली है जिसमें किसी व्यक्ति के 
चिन्तन को ध्वनिविस्तारक यन्त्र द्वारा पीछे से उसी के स्वर को तवे में भरकर 
सुनवाते हैं। इन नयी प्रकार की चेतना-धारा (स्ट्रीम ऑफ़ कोंशसनेस ) या एकाकी अन्तः- 
प्रवचन का प्रयोग तथ्यातिरेकवादी (सुपर-रीअलिस्ट ) नाटकों में अधिक होने लगा है 
जैसे अभिनव-भरत के 'पाप की छाया में किन्तु साधारणत: इनका प्रयोग कम होता है। 

यूरोप में नाट्कीय संवाद तीन रूपों में रूढ हो गये हैं--१. बीसवीं शताब्दी तक 
संवाद केवल पद्मयात्मक रहे, यद्यपि कभी-कभी एलिजाबेथिय नाटकों में साधारण जन 
और प्रहसन के पात्रों से गद्य भी कहलाया गया । किन्तु आजकल तो कुछ इने-गिने नाटक- 
कारों को छोड़कर शेष सब गद्य में ही संवाद लिखने लगे हैं। २. दूसरे प्रकार के संवाद 
बड़े लम्बे-लम्बे और वास्तविक जीवन की व्यावहारिक बातचीत से मिलत-जुलते किन्तु 
उनकी अपेक्षा अधिक जोड़-तोड़ के और तुले हुए होते हैं अर्थात्‌ कोई एक बात कहता है 
तो दूसरा भी उसी आवेग में वैसे ही बल से उसी जोड़ की बातचीत करता है। पुन:स्थापन 
(रेस्टोरेशन ) युग के नाटकों के संवाद छोटे और अधिक संतुलित होने लगे। एक पात्र 
के मुख से एक पद या पंक्ति और उसकी जोड़ में दूसरे के मुख से भी एक कड़ी या एक 
पंक्ति पर्याप्त और सुन्दर समझी जाने लगी। इन संवादों में जोड़-तोड़ से वाग्वैद- 
श्यपूर्ण उत्तर-प्रत्युत्तरों की श्रृंखला बनी रहती है। ३--तीसरे प्रकार के संवादों में 
स्वाभाविकता का पूर्ण अभाव होता है। जा बनेंडे शा के अधिकांश नाढकों में बड़े 
लम्बे-चौड़े शास्त्रार्थ हैं जिनसे जी ऊब जाता है और वे कभी-कभी बड़े तीखे भी होते हैं। 
इसी लिए बनेड शा के नाटक शास्त्रार्थ-नाटक (डिस्कशन ड्रामा) कहलाते हैं। 

किन्तु अच्छे प्रभावशाली नाढकों में प्रत्येक पात्र की योग्यता और अवसर की 
आवश्यकता के अनुकूल यथासम्भव ऐसी स्वाभाविक बातचीत होनी चाहिए जिसमें 
जोड़-तोड़ के उत्तर, तुल्य तक या शिष्ट पंक्तियाँ होती हैं और इस प्रकार संवाद चलाया 
जाता है कि आंगिक तथा सात्त्विक अभिनय-व्यापार की अपेक्षा केवल संवाद से ही 
नाटकीय दन्‍्दोों का निर्वाह हो। 
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नाटकीय संवाद दो या दो से अधिक व्यक्तियों की उस बातचीत को कहते हैं जिसमें 
दो या दो से अधिक व्यक्ति प्रसंग, आवश्यकता, योग्यता, परिस्थिति और पद के अनुरूप 
भाषा में बातें करते हों। शब्इ-नाट्य या वाचिक अभिनय की दृष्टि से इस भाषा के 
चार प्रकार होते हैं-१---जिसका अर्थ सम्बोध्य (जिसको सम्बोधन किया जाय अर्थात्‌ 
सुनने वाला) व्यक्ति ठीक समझ ले। २--जिसका अर्थ सम्बोध्य व्यक्ति उलटा समझे। 
३---सम्बोध्य व्यक्ति के अतिरिक्त रंगमंच पर उपस्थित अन्य पात्र तो ठीक समझें 
किन्तु सम्बोध्य व्यक्ति या तो न समझे या उलटा समझे। ४--जहाँ कई व्यक्तियों के 
बीच कह हुई बात निर्दिष्ट व्यक्ति ठीक समझ लें और अन्य व्यक्ति या तो न समझें 
या उलटा समझें। संवाद को कृतृहलजनक बनाने के लिए प्रायः नाटककार इसी 
चौथी प्रकार की शब्दावली का प्रयोग करते हैं। कहीं-कहीं ऐसी श्लिष्ट पदावली का 
भी प्रयोग किया जाता है जहाँ दोनों अर्थ स्पष्ट तथा सार्थक हों और जहाँ वक्‍ता और 
सम्बोध्य दोनों ही दोनों अर्थों को ग्रहण करते हों। शेक्सपियर के जूलियस सीज्र 
नाटक के प्रारम्म में एक चमंकार कहता है, में बिगड़ों की मरम्मत करता हूँ, इसमें बिगड़े 
जूतों की मरम्मत करना' और बिगड़े हुए राज-पुरुषों की मरम्मत करना' दोनों अर्थ 
घ्वनित होते हैं और दोनों अर्थों को राजपुरुष ग्रहण भी करता है। अतः नाटकीय संवाद 
के शब्द या वाक्य में ही इष्ट अर्थ होता है, वह चाहे एक हो या अनेक और इसी प्रकार 
बोघ्य अर्थ भी सम्बोध्य व्यक्ति की योग्यता, बाह्य परिस्थिति, मनःस्थिति तथा प्रसंग 
के अनुसार एक या अनेक हो जाते हैं। 

अभिनव-भरत का मत है कि नाटककार के जिस दइष्ट अभिप्राय तथा भाव को 
अभिनेतागण अपने अभिनय के द्वारा दर्शकों या सामाजिकों के हृदय तक पहुँचाकर उसका 
विभावन करा देते हैं वहाँ उन सामाजिकों के हृदय तक पहुँचा हुआ भाव ही संवाद 
का वास्तविक अर्थ होता है। 

कभी-कभी किसी उन्मत्त, सनकी, अधंनिद्रित, रुग्ण या पीड़ित व्यक्ति के प्रछाप 
या चीत्कार अथवा नेपथ्य से की हुई पुकार, कोलाहल या वाणी का भी प्रयोग किया 
जाता है। कुछ रहस्यात्मक नाटकों में आकाशवाणी आदि अलौकिक कारणों से उद्‌- 
भूत शब्दों और वाक्यों का भी प्रयोग होता है। इस संपूर्ण आवश्यक और अपरिहाये 
वाक-संयोग को ही नाटकीय संवाद कहते हैं। इन सब संवादों की प्रकृति पात्रों की 
योग्यता, मर्यादा और मानसिक स्थिति के अनुकूल रखी जाती है, किन्तु नाटकीय 
संवाद उतना ही होना चाहिए जितने से कथा का प्रसार, पात्रों का चरित्र और घटनाओं 
का क्रम तथा स्वरूप स्पष्ट हो। इससे अधिक संवाद को वार्तालाप, शास्त्रार्थ, वाद- 
विवाद, तकं-वित्क तो कह सकते हैं, नाटकीय संवाद नहीं। 
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सम्बोधन 
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नाटक में कोई वाक्य कहने से पूर्व सम्बोध्य व्यक्ति को उसके पद के अनुसार 
सम्बोधन किया जाता है। भारतीय शिष्टाचार में निम्नांकित सम्बोधनात्मक शब्द 


रूढ हो गये हैं। 
निदंशक 


सभी देवता 


ब्राह्मण 
परिजन 
भृत्य, प्रजा 
पति 


विदृषक 
ब्राह्मण 
सारथि 


परिचारक 
राजा 
राजा 


निर्दिष्ट 


। मुनि, संन्यासी 


बहुश्रुत 
उनकी स्त्रियाँ 
ब्राह्मण 

बद्ध 
उपाध्याय 
गणिका 
भूपाल 
विद्वान्‌ 
नराधिप 
नृपति 

नृपति 

नृपति 


राजा 
सचिव 

रथी 

साधु, महात्मा 
युवराज 
भगिनीपति 
रानी 

महिषी 

अन्य रानियाँ 


निर्दश-वचन 


भगवन्‌ 
भगवती 

आये 

तात 

आचाये 

अज्जुका 

महाराज 

भाव 

नाम लेकर या राजन्‌ 
भट्ट, भट्टारक 

देव 

राजन्‌, अथवा अपत्य-प्रत्यय 
लगाकर, जैसे पृथा के पुत्र को 
पार्थे, गंगा के पुत्र को गांगेय, 
दशरथ के पुत्र को दाशरथि 
सखे, राजन्‌ 

अमात्य, सचिव 

आयुष्मन्‌, आये 

तपस्विन्‌, साधो 

स्वामिन्‌ 

आवृत्त 

भट्टिनी, स्वामिनी 

देवी, भट्टारिका 

देवी, प्रिया 
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निर्देशक निर्दिष्ट निर्दशवचन 
पूत्र पिता तातपाद 
पुत्र माता अम्ब 

लघु भ्राता ज्येष्ठ भ्राता आये 

पुत्र माता आर्या 


समान के प्रति निर्देश-वचन 


पुरुष पुरुष वयस्य 
स्त्री स्त्री हला, सखी 


कनिष्ठ के प्रति निदंश-वचन 


गुरुजन पुत्र, शिष्य आदि दीर्घायु, वत्स, पुत्र, तात 
गुरुजन अन्य जन शिल्प अथवा अधिकार का 
नाम लेकर या भद्र, भद्रमुख 
[ नीच [ हंडे 
स्वामी -१ दासी + हज 
( भृत्य ( नाम लेकर 


इस युग के नाटककार उपर्यकित प्रकार से सम्बोधन नहीं करते। साधारणतः 
ये सब सम्बोधन अब सभी देशों में निम्नांकित पाँच प्रकार से किये जाते हैं -- 

१. पद के अनुसार, जैसे महाराज, गुरुजी आदि। २. अवस्था के अनुसार, जैसे 
ओ लड़के, ए बुढ़िया आदि। ३. सम्बन्ध के अनुसार, जंसे पिताजी, माताजी, भाई 
जी आदि। ४. व्यवसाय के अनुकूल, जेसे ओ तरकारी वाले, वकील साहब आदि। 
५. साधारण लोक-व्यवहार के अनुसार, जैसे बड़ी स्त्रियों को माताजी, समान अवस्था 
की स्त्रियों को बहन जी और लड़कियों को बेटी, ब्राह्मण को पण्डितजी, क्षत्रियों को 
ठाकुर साहब या बाबू साहब, वेश्यों को साहुजी या सेठजी या लालाजी और छाद्वों को 
चौधरी या सरदार। इसके अतिरिक्त कुछ अनुद्धष्ट सम्बोधन होते हैं जैसे अरे, अजी, 
ओ, ए आदि। कुछ अशिष्ट सम्बोधन भी होते हैं जेसे अबे, बे, क्यों बे आदि। कभी क्रोध 
में आकर गधे, उल्लू, सूअर, साले, ससुरे आदि गालियों का प्रयोग करके संबोधन 
किया जाता है। कभी-कभी स्नेह, सम्मान और आत्मीयता में लल्ला, मुन्ना, बच्चा, 
लाल, प्यारे, प्रियतम, प्रिये, साजन, बालम आदि सम्बोधन भी होते हैं। कुछ शब्द देश- 
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भेद के अनुसार सम्बोधन में प्रयुक्त होते हैं, जैसे काशी में गुरु शब्द, सिन्धी में साईं” 
आदि। 


आचार-सूचक वाक्य 


सम्बोधन के पश्चात्‌ लौकिक शिष्टाचार के अनुसार नमस्कार-प्रणाम और कुशल- 
मंगल के लिए शब्दों तथा वाक्‍्यों का प्रयोग होता है, जैसे बड़ों को प्रणाम, समान को 
नमस्कार और छोटों को चिरंजीव हो, आयुष्मान्‌ हो या जियो। कहीं-कहीं लोकाचार 
के अनुसार राम-राम, जयरामजी की, जय सियाराम, जय श्री कृष्ण, जय शिव, पालागन, 
दण्डवत, आदाबअर्ज, तस्लीमातअज, सलामवालेकुम, गुड मौनिग, गुड ईवनिग या गुड 
नाइट का भी प्रयोग करते हैं। सौभाग्यवती स्त्रियों को सावित्री भव, या बूढ़ सोहागिन 
हो और लड़कियों को स्वस्तिमती हो कहने का शिष्टाचार है। नाठकों में इस 
अभिनन्दन-शिष्टाचार का यथावसर अवश्य प्रयोग करना चाहिए। 


भाव के अनुसार वाक्य 


साधारणतः वाक्य दो प्रकार के होते हैं--विधिवाची और निषेघवाची। मैं 
जा रहा हैँ यह विधिवाची वाक्य है और मैं नहीं जा रहा हूँ यह निषेधवाची है। 
कभी-कभी सम्बोध्य व्यक्ति से कोई निद्िचत काय॑ कराने के लिए विधिमुखेन प्रवृत्ति 
भी करायी जा सकती है, जेसे “आप कृपा कर मेरा यह काम अवश्य कर दीजिए” और 
निषेधमुखेन प्रवृत्ति भी, जैसे आप भरा मेरे लिए यह काम नहीं करेंगे ? ' 

वाक्य की एक तीसरी काकु प्रवृत्ति या बोलने के ढंग की प्रवृत्ति होती है, जैसे--- 
अच्छा ! आप थे?” इसकी अर्थ-व्यंजना बोलने के ढंग पर अवलंबित होती है। 
ये वाक्य भी प्रशइनवाची और पूर्तिवाची दो प्रकार के होते हैं और ये सभी विधि- 
निषेघात्मक होते हैं। इन सभी प्रकार के वाक्‍्यों में यही ध्यान रखना चाहिए कि 
निदिष्ट प्रभाव उत्पन्न करने के लिए किस प्रकार के, कौन से शब्द, किस क्रम से रखे 
जायें। जैसे मैं तुम्हें जानता हूँ, मैं जानता हूँ तुम्हें, तुम्हें मैं जानता हैँ और तुम्हें 
जानता हूँ मैं, ये चारों वाक्य चार विभिन्न भावों की व्यंजना करते हैं। 

नाटक में अन्य अनेक भावों के अनुसार वाकक्‍यों का प्रयोग होता है, जैसे सूचना, 
विनय, प्रश्न, समर्थन, आदेश, सम्मति, शिक्षा, उपदेश, ताड़न, तर्जन, समाह्वान, 
ललकार, अधिकार-कथन, प्रार्थना, अनुरोध, आग्रह, अभम्यर्थना, लालसा, कामना, 
अनुनय, व्यग्रता, उन्‍्माद, हास, परिहास, उपेक्षा, व्यंग्य, चाटुकारिता, ग्लानि, शंका, 
असूया, उत्साह, उल्लास, श्रम, आलस्य, विषाद, चिन्ता, स्मृति, विचार, तक, क्षोभ, 
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आक्रोश, शाप, वरदान, निन्‍्दा, अपमान, आदर, उत्सुकता, दीनता, हष, घृणा, रोष, 
चपलता, स्तुति, प्रशंसा, वितर्क, भय, संकोच, विस्मय, उपाल्म्भ, प्रेम-प्रदशन, आद्वान, 
आवाहन, पुचकार, छालन, बहलाना, चतुर-वचन, (अवस्थाओं और भावों में) 
फूसलाना, बहकाना, प्रवंचना, छल, घूतंता, स्पष्टवादिता, प्रियवादिता, कूटवादिता, प्रपंच, 
पांडित्य-प्रदर्शन, आकऋन्द, आक्रोश, कलह, शोक-पीड़ा आदि | नायक-नायिका तथा पात्रों 
की प्रवृत्ति, प्रकृति, परिस्थिति, अवसर, मर्यादा और उद्देह्य के अनुसार उपयुक्त 
विभिन्न भावों और कार्यों के अनुकूल वाक्‍्यों का प्रयोग तथा पात्र की प्रकृति के अनुकूल 
भाषाशली की योजना करनी चाहिए। कुछ अनुभवी नाटककारों ने अपने पूरे नाटक 
की' भाषा-शैली एक सी रखी है। इससे पात्रों का चरित्र अस्वाभाविक हो जाता है 
और रसानुभूति में बाधा पड़ती है। 
संवाद-योजना 

संवाद-योजना के संबंध में निम्नांकित सिद्धान्त सर्वमान्य हैं--- 

१. संवाद स्वाभाविक हो अर्थात्‌ पात्र की प्रकृति और परिस्थिति के अनुरूप हो। 


२. संवाद उतना ही हो, जितने से कथा का विस्तार और नाटकीय चरित्रों का 
विकास हो। 


३. भाषा लोकबोध्य हो, उसमें दाशेनिक तथा पारिभाषिक दाब्दों के प्रयोगों 
और विषयों का विवेचन न हो। 

४. संवादों में जोड़-तोड़ के उत्तर-प्रत्युत्तर हों जिनसे संवाद में सजीवता आये। 
केवल विभिन्न व्यक्तियों के वक्तव्य, बातचीत या शास्त्रार्थ-मात्र न हों। 

५. संवाद लम्बे न हों, केवल उतने ही हों, जितने उस परिस्थिति में आवश्यक, 
अनिवार्य और स्वाभाविक हों। 

६. संवाद निरन्तर दो या तीन व्यक्तियों के बीच में ही नहीं चलता रहना चाहिए। 
उसमें थोड़ी-थोड़ी देर के पश्चात्‌ नये पात्रों के प्रवेश और पुरानों के निष्क्रमण के साथ 
ही आंगिक व्यापार होता रहना चाहिए, जैसे--उठना, बैठना, घूमना, फूल चुनना, 
कुछ उठाना, रखना आदि। 

७. संवादों में आंगिक और सात्त्विक अभिनय के लिए तथा मौन द्वारा भाव 
व्यक्त करने के लिए भी पर्याप्त अवकाश रहना चाहिए, अर्थात्‌ संवाद केवल वाचिक 
मात्र न हों। 
संवाद के लक्षण 

भरत ने अपने नाटथशास्त्र के सत्रह॒वे अध्याय में संवाद के निम्नांकित लक्षण 
बताये हैं, जिन्हें उन्होंने काव्यविभूषण या काव्य का अलंकार बताया है --- 


१४डट भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


“भूषण, अक्षर-संहति, शोभा, उदाहरण, हेतु, संशय, दृष्टांत, प्राप्ति, अभिप्राय, 
निदर्शन, निरुक्ति, सिद्धि, विशेषण, गुणातिपात, अतिशय, तुल्यत्कं, पदोच्चय, दृष्टि, 
उपदिष्ट, विचार, विपयंय, भ्रंश, अनुनय, माला, दाक्षिण्य, गहंण, अर्थापत्ति, प्रसिद्धि, 
पृच्छा, सारूप्य, मनोरथ, लेश, क्षोभ, गृुणकीतंन, सिद्धि और प्रियवचन--इन छत्तीस 
विभूषणों का प्रयोग काव्य-बन्ध अर्थात्‌ रूपककाव्य-रचना में करना चाहिए। जो वाक्य 
बहुत-से अलंकारों और गृणों से सजा हुआ और विचित्र अर्थों से भरा हुआ हो उसे 
भूषण कहते हैं। जिस वाक्य में थोड़े ही इलेषभरे अक्षरों से कुछ विचित्र बात कह दी' 
गयी हो वहाँ अक्षर-संहति होती है। जहाँ सिद्ध अर्थों के साथ असिद्ध अर्थ भी निकाला 
जाता हो और वह विशिष्ट अर्थ इलेष से भरा हो वहाँ शोभा होती है। जब थोड़े ही 
अथ वाले वाक्‍्यों के प्रयोग से चतुर लोग अपनी-अपनी बात कह जाते हैं उसे उदाहरण 
कहते हैं। जहाँ अपने मन का अथ्थ व्यक्त करने वाला संक्षेप में कहा हुआ वाक्य ऐसा 
आकष क हो कि उसमें अपना प्रयोजन सिद्ध करने की समथं ता हो वहाँ हेतु होता है। 
जहाँ कोई वाक्य इस प्रकार समाप्त किया जाय कि उसमें एक ही बात अनेक प्रकार से 
विचारी गयी हो वहाँ संशय होता है। सब लोगों को अच्छा लगने वाला, अलग-अलग 
पक्षों के अथं को और कारण को स्पष्ट करने वाला वाक्य दुष्टांत कहलाता है। जहाँ 
किसी बात के कुछ अंगों को देखकर उसके भाव का अनुमान कर लिया जाता है वहाँ 
प्राप्ति अलंकार होता है। जहाँ समानता के कारण किसी नये मनोहर अर्थ की' कल्पना 
क्र ली जाती है वहाँ अभिप्राय होता है। जहाँ प्रसिद्ध अर्थों की गिनती की जाती है 
और पिछले अथ की अपेक्षा अगले अर्थ को महत्तव दिया जाता है वहाँ निदर्शना होती 
है। जहाँ पिछले अस्पष्ट वाक्य के स्पष्टीकरण के लिए कोई वचन कहा जाता है उसे 
निरुक्ति कहते हैं। जहाँ बहुत से प्रयुक्त नामों का वर्णन करके कोई दृष्ट अथथं निकाला 
जाता है वहाँ सिद्धि होती है। जहाँ बहुत से सिद्ध और प्रधान अर्थ वाले शब्दों और 
वाक्‍्यों का प्रयोग करके कोई विशेष भाव-युकत वचन व्यक्त किया जाता है वहाँ विशे- 
षण होता है। जहाँ अनेक प्रकार के गुण वाले और विपरीत अथं वाले शब्दों से मधर 
और निष्ठुर दोनों अर्थ निकलें वहाँ गुणातिपात होता है। जहाँ सामान्य मनुष्यों जे 
होने वाले बहुत से गुणों का वर्णन करके किसी' एक की बड़ाई की जाय वहाँ अतिशय 
होता है। जहाँ समान अथ्थंवाले रूपकों और उपमानों से ऐसे अर्थ व्यक्त किये जायें 
जिनसे सहसा विश्वास न हो सके उसे तुल्यतर्क कहते हैं। जहाँ बहुत से शब्दों से यक्त 
बहुत से वाकक्‍्यों का प्रयोग हो और सबका अर्थ भी समान ही हो उसे पदोच्चय कहते हैं । 
जो बात देश-काल और रूप के अनुसार प्रत्यक्ष या परोक्ष कही जाय उसे दृष्टि कहते 
हैं। जहाँ किसी शास्त्र के अर्थ को ग्रहण करके विद्धत्तापूर्ण मनोहर वाक्य कहा जाता है 
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उसे उपदिष्ट कहते हैं। जहाँ पहले कही हुई बातों के समान अर्थों से भरा, प्रत्यक्ष 
अर्थ साधने वाला और अनेक प्रकार के तकं-वितक॑ से युक्त वाक्य हो उसे विचार कहते 
हैं। जहाँ पहले से चली हुई बात से भिन्न और सन्देश से युक्त अर्थ प्रकट किया जाय 
वहाँ अथ-बिपयंय होता है। जहाँ वाच्य या प्रत्यक्ष अर्थ को छोड़कर अनेक प्रकार से 
कुछ अर्थ की प्रतीति करायी जाय वहाँ भ्रंश होता है। जहाँ दो व्यक्तियों में परस्पर 
प्रीति उत्पन्न करने वाले, एक दूसरे के विरोध को शान्त करनेवाले अर्थ की साधना 
हो वहाँ अनुनय होता है। जहाँ इच्छित अथथं की अभिव्यक्ति के लिए अनेक प्रयोजनों 
की गिनती करा दी जाय उसे माला कहते हैं। जहाँ प्रसन्न होकर दूसरे के कथनानुसार 
क्रिया या चेष्टाएं की जाये वहाँ दाक्षिण्य होता है। जहाँ दोषों की गिनती करते हुए 
अर्थ-गुण प्रकट किया जाता है वहाँ गहँण होता है। जहाँ किर्स। दुसरे अर्थ की अभि- 
व्यक्ति कराते हुए कोई दूसरा ही माधुय॑युक्‍त अथ्थ॑ प्रकट हो, वहाँ अर्थापत्ति होती है। 
जव वाक्य और अर्थ को सजानेवाले अतिरंजित और लोक-प्रसिद्ध वाक्‍्यों से कोई बात 
कही जाय, तब वह लोक-प्रसिद्ध कहलाती है। जहाँ मूल वाक्यों से अपनी या दूसरे की 
कोई बात पूछी या समझी जाय उसे पृच्छा कहते हैं। जहाँ देखी, सुनी और अनुभव 
की हुई बातों को इस ढंग से कहा जाय कि वह प्रत्यक्ष सी जान पड़े उसे सारूप्य कहते 
हैं। जहाँ अपने मन की कोई छिपी हुई बात किसी दूसरे को लक्ष्य करके व्यक्त कर दी 
जाय वहाँ मनोरथ होता है। जहाँ शास्त्राथे की कला में कुशल लोग कौशल से इस 
प्रकार कहते हैं कि उससे समान अर्थ ही प्रकट होता हो वह लेश कहलाता है। जहाँ 
दूसरों के दोषों की अपेक्षा विचित्र प्रकार से अपना वर्णन किया जाय या किसी अन्य 
अदृष्ठ व्यक्ति का वर्णन हो उसे दोष कहते हैं। समाज में जब हम एक ही व्यक्ति 
का, उसके वास्तविक गुणों के अतिरिक्त गुणों का नाम ले-लेकर वर्णन करते हैं 
तो उसे गृण-कीतन कहते हैं। जहाँ किसी वाक्य के आरम्भ मात्र में उसका पूरा 
अर्थ प्रतीत हो जाता है वही सिद्धि कहलाती है। जब प्रसन्न मन से किसी पूज्य 
व्यक्ति की पूजा करने या प्रसन्नता व्यक्त करने के लिए कोई वाक्य प्रयुक्त होता 
है तब वह प्रियोक्ति कहलाता है। नाटककारों का धर्म है कि ऊपर जो ३६ 
काव्य के विभूषण बताये गये हैं उनका प्रयोग वे जहाँ आवश्यक हो वहाँ अवश्य 
कर। 

नाट्यशास्त्र के एक दुसरे ग्रंथ में विभूषण, अक्षर-संहति, शोभा, अभिमान, गुण- 
कीतंन, प्रोत्ताहन, उदाहरण, निरुक्ति, गृुणानुवाद, अतिशय, हेतु, सारूप्य, मिथ्याध्य- 
वसाय, सिद्धि, पदोच्चय, आतकरन्द, मनोरथ, आख्यान, यांञ्चा, प्रतिषेध, पृच्छा, दृष्टान्त, 
भाषण, संशय, आशीर्वाद, प्रिय-वचन, कपट, क्षमा, प्राप्ति, पश्चात्ताप, अर्थानुवृत्ति, 

२१० 
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उपपत्ति, युक्ति, काये, अनुनीति, परिदेवन, ये छत्तीस लक्षण लिखे हैं और कहा गया 
है कि रस के अनुसार इनका प्रयोग होना चाहिए। 

संवाद के वाक्‍्यों की व्याख्या करते हुए ऊपर बताया जा चुका है कि भावों के 
अनुसार इतने प्रकार के वाक्य कहे जा सकते हैं कि उनकी कोई निश्चित गणना नहीं 
की जा सकती। कभी-कभी एक ही प्रकार का भाव मनुष्य के सातक्त्तिक, राजस और 
तामस स्वभाव के अनुसार भिन्न-भिन्न रूप धारण कर लेता है। सात्त्विक प्रकृति वाला 
व्यक्ति किसी बात पर खीझकर कहेगा--क्षमा कीजिए, मैं आप से शास्त्रार्थ नहीं करना 
चाहता। राजसी प्रकृति का व्यक्ति क्षुब्ध होकर कहेगा--अब यदि आप एऐंसा करेंगे 
तो ब्रा होगा । तामसी प्रकृति का व्यक्ति क्षुब्ध होकर हाथ चला देगा और कहेगा-- 
'फिर तो कह।' इस प्रकार जितने भी संवाद होते हैं उनमें वक्ता और सम्बोधन की 
प्रकृति के अनुसार वाक्य की रचना करनी चाहिए, चाहे उन वाक्‍्यों में सम्बोधन, प्रइन, 
उत्तर, सहमति, सन्देश, निर्देश, आदेश, उपदेश, अभ्यर्थना, प्रार्थना, देन्य-प्रदर्शन, चाटु- 
कारी, विषाद, क्षोभ, तर्जन, आक्रोश, शाप, क्रोध, व्यंग्य, विनोद, हास, परिहास, उपहास, 
उल्लास, प्रेमालाप, मंत्रणा, पडयंत्र, कूटालाप, मिथ्यालाप, विलाप, प्रल्ाप, स्वप्नालाप, 
याञ्चा, मुग्धालाप, वाचालता, शास्त्रार्थ, कलह, छिद्रान्वेषण, आइचयं , भय, व्याकुलता, 
करुणा, घृणा, सन्देह, उत्साह, क्षमा, सन्‍्ताप आदि कोई भी दशा या भाव क्‍यों न हो। 


अलंकार 


अन्य काव्य-शास्त्रों में काव्य के जिन अनेक गृणों और अलंकारों का वर्णन किया 
है और जिनका प्रयोग संवाद में शक्ति भर सके उनका प्रयोग करना ही चाहिए। 
भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में केवल उपमा, रूपक, दीपक और यमक ये चार ही अलं- 
कार नाटक के लिए उपयोगी माने हैं, किन्तु इनके अतिरिक्त अन्य शास्त्रकारों ने 
उल्लेख, उत्प्रेक्षा, अतिशयोक्ति, तुल्ययोगिता, दीपिका-वृत्ति, निदर्शना, विनोक्ति, 
समासोक्ति, परिचय, परिकरांकुर, इलेष, अप्रस्तुत-प्रशंसा, प्रस्तुतांकुर, पर्यायोवित, 
व्याजस्तुति, व्याज-निन्दा, आक्षेप, विरोधाभास, विभावना, विशेषोक्ति, असम्भव, 
असंगति, विषम, विचित्र, अधिक, अल्प, विशेष, व्याघात, कारण-माला, एकावली, 
सार, पर्याय, परिवृत्ति, परिसंख्या, विकल्प, कारक, दीपक, समाधि, प्रत्यनीक, पूर्वरूप, 
तद्गुण, असद्गुण, अनुगुण, मीछित, सामथ्थ्ये, उन्‍्मीलित, विशेषक, गूढ़ांतर, सूक्ष्म, 
पिहित, व्याजोक्ति, गूढ़ोक्ति, विशेषोक्ति, युक्ति, लोकोक्ति, छंकोक्ति, वक्रोक्ति, 
स्वभावोक्ति, भाविक, उदात्त, निरुक्ति, प्रतिघेधनिधि, हेतु आदि अर्थालंकार और 
अनुधास, यमक और इलेष आदि बब्दालंकारों का भी निर्देश किया है। 
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यों तो काव्य के बहुत-से दोष काव्य-शास्त्रियों ने गिनाये हैं किन्तु उनमें से तीन 
बहुत प्रमुख हैं--क्लिप्टत्व, प्राम्यत्व और अश्लीलत्व। गाल” और जाँघ' शब्द 
ग्राम्य दोष के बब्द हैं। इनके बदले कपोल और जंघा का प्रयोग किया जा सकता है। 
क्लिष्ट शब्द उसे कहते हैं जहाँ दो-तीन शब्दों को मिलाकर ऐसा अथे निकाला जाय जो 
एक शब्द से निकल सकता है, जैसे बादल के लिए तर्वयंरिप्रद(तरु अरि-- अरि-+- 
प्रद, अर्थात्‌ तरु के शत्रु अग्नि और अग्नि के शत्रु जल को देने वाला बादल ) | नाटक 
में ऐसे क्लिष्ट शब्दों और वाक्यों का भी प्रयोग नहीं करना चाहिए जो तत्काल सुनते 
ही श्रोताओं की समझ में न आ सके। 

अश्लीलता के अन्तर्गत तीन बातें आती हैं; घृणात्मक, अमंगलात्मक और जुगृप्सा- 
त्मक। धृणात्मक के भीतर लिग' आदि शब्दों का प्रयोग, अमंगलात्मक के अन्तर्गत 
मृत्यु, विनाश आदि का प्रयोग और जुग॒प्सात्मक के अन्तर्गत वायू खुलने! आदि का 
प्रयोग आता है। भरत ने अपने नाट्य-शास्त्र में दस दोष गिनाये हैं-१. अगृढ़--जहाँ 
गूढ़ अर्थ वाला मूल शब्द कहने के बदले ऐसा पर्याय कह दिया जाय कि उसकी गृढ़ता 
नष्ट हो जाय। २. अर्थान्तर--जहाँ जिस वस्तु का वर्णन न करना हो वहाँ उस वस्तु 
का अनावश्यक वर्णन कर देना। ३. अर्थहीन--जहाँ संवाद में असम्बद्ध बातें भरी 
हों और उसके लिए बहुत बातें की जाती हों। ४. भिन्नाथं---जहाँ असभ्य और 
ग्राम्य शब्द या वाक्य हों या जहाँ बीच-बीच में ऐसे वाक्य आ गये हों जो कवि द्वारा 
अवर्णनीय और इष्ट अर्थ में बाधक हों। ५. एकार्थ--जहाँ एक ही अर्थवाले अर्थात्‌ 
वाच्यार्थ से युक्त पदों का प्रयोग हो। ६. अभिष्लताथं--जहाँ वाक्य के एक चरण में 
संक्षेप से कोई बात ऐसी कह दी. जाय कि अर्थ स्पष्ट न हो। ७ न्यायादपेत--जहाँ 
जान-विज्ञान के विरुद्ध अप्रामाणिक बात कही जाती हो। ८. विषम--जहाँ छन्द 
में दोष हो। ९. विसन्धि--जहाँ एक-एक दाब्द कह-कहकर उसकी विश्येषता 
भी बतलाते चला जाय। १०. शब्दच्युत--जहाँ आवश्यक शब्द छोड़ दिया 
गया हो। 

कभी-कभी ऐसे दोषों का प्रयोग मूखें या विदृषक पात्र के पाठ में विनोद के लिए 
रखा जा सकता है जिससे कि उसके चरित्र का रूप प्रकद हो। अभिनव-भरत का मत 
है कि असम्बद्ध, निर्थंक, अप्रासंगिक, अइलील, धाराबाधक, अप्रामाणिक, किसी 
व्यक्ति, समाज, जाति या राष्ट्र की निन्‍्दा से पूर्ण, अबोध्य तथा अमंगल पदों और 
वाक्‍्यों का प्रयोग नाटक में नहीं करना चाहिए। 
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रंग-निर्देश 

संवाद के अतिरिक्त भाषा का प्रयोग रंग-निर्देश के लिए किया जाता है। यह 
रंग-निर्देश अभिनेता, रंग-व्यवस्थापक, प्रकाश-व्यवस्थापक, संगीत-व्यवस्थापक तथा 
नेपथ्य-व्यवस्थापक के लिए होता है। आजकल बहुत से नाटककारों की प्रवृत्ति लम्बे- 
लम्बे रंग-निर्देश देने की हो चली है जिससे वे रंगमंच पर प्रस्तुत किये जाने वाले दृश्य, 
दृश्यपीठ तथा अन्य परीवाप (सामग्री) का इतना विस्तृत विवरण देते हैं कि रंग- 
व्यवस्थापक के लिए उनका एकत्र करना असंभव हो जाता है और इसी लिए ऐसे नाठक 
लोग खेल नहीं पाते। रंग-निर्देश का सर्वप्रथम सिद्धान्त यही है कि अभिनय के लिए 
केवल उन्हीं बातों का निर्देश किया जाय जो नाटकीय कथा-प्रवाह को तथा आंगिक, 
वाचिक और सात्त्विक अभिनय के द्वारा पात्रों के चरित्रों और व्यापारों को विकसित 
करने में तथा आहार्ये अभिनय के द्वारा उचित रूप धारण करने में अभिनेताओं को 
सहायता दें। 

आजकल के बहुत से नाटयाचार्यों ने रंग-निर्देश के साथ रंगपीठ का मानचित्र 
देने का विधान चलाया है जिसमें रंगपीठ पर प्रस्तुत की जाने वाली सब वस्तुओं का तथा 
प्रवेश और निर्गम के विभिन्न द्वारों का विवरण होता है। इस प्रकार के निर्देश और 
मानचित्र अभिनेता और नाट्य-प्रयोक्ताओं के लिए सहायक होते हैं। किन्तु वंमान 
सामाजिक नाटककारों ने जो लम्बे-चौड़े वर्णनात्मक रंग-निर्देश दिये हैं वे न तो रंग- 
व्यवस्थापक के लिए ही बहुत सहायक हो सकते हैं और न नाटक के प्रयोजन में ही उनसे 
बहुत सहायता मिल सकती है। जैसे जाजं बनें शा के सीज़र ऐण्ड क्लियोपैट्रा' के प्रथम 
अंक के प्रथम दृश्य में रंग-विधान तथा अभिनय का निर्देश। वास्तव में नाटय के प्रयोग 
में जो व्यापार जिस परिस्थिति में दिखाया जाने वाला हो उस परिस्थिति के अनु- 
कूल रंगपीठ पर सामग्रियों का संकलन करके उदिष्ट प्रकार से सजाने और क्रिया करने 
के आडम्बरहीन शब्द-संकेत या निर्देश को ही रंग-निर्देश कहते हैं, जैसे संस्क्रत नाठकों 
में प्रवेश, निष्क्रण तथा अभिनय के सम्बन्ध के निर्देश होते थे। 

रंग-व्यवस्थापकों के लिए ये रंग-निर्देश तीन प्रकार के होते हैं --१. रंगपीठ 
पर दृश्य खुलने से पूर्व रंग-व्यवस्थापक को कौन सा दृश्य या दृश्यपीठ किस सजावट 
के साथ, कितने प्रकार के पीठासनों तथा अन्य पदार्थो से युक्त करके किस क्रम से रंगपीठ 
पर स्थापित करना चाहिए। २. नेपथ्य से परदा उठाने-गिराने, बदलने, आँधी, पानी, 
वर्षा, कोलाहल, घण्टानाद, आकाशवाणी आदि कराने के लिए। ३. अभिनेता 
भीतर जाकर क्‍या लाता है इसका निर्देश, क्योंकि वह सामग्री भी रंग-व्यवस्थापक को 
ही तेयार रखनी चाहिए। इधर कुछ प्रगतिशील नाटककारों ने बड़े असंगत नाट्य- 
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निर्देशों की रीति प्रारम्भ की है, जेसे कमरे में एक चारपाई विधवा की करुण आह के 
समान, एक ट्ठा हुआ मोढ़ा जर्जर वृद्ध की अन्तिम साँस का प्रतिनिधि बना हुआ और 
एक घड़ा विपत्तियों के बोझ से लदे हुए के समान रखा है।' ये सब भावात्मक और 
आलंका रिक रंग-निर्देश पाठयनाटक (क्लोजेट ड्रामा) के लिए भले ही ठीक हों किन्तु 
अभिनेय नाटक के लिए निरथ॑ंक हैं। 

रंग-निर्देश के अन्तर्गत नाटककार को सर्प, वानर, बिल्ली, सिह आदि जीव-जन्तु 
तथा प्रज्वलित अग्नि और विस्फोटक पदार्थ लाने का निर्देश नहीं देना चाहिए, क्योंकि 
इससे या तो अनायास दुर्घटना हो जाती है या दर्शकों का ध्यान |नाटक से हटकर उनकी 
ओर लग जाता है। 

अभिनेताओं के लिए रंग-निर्देश पाँच प्रकार के होते हैं-- १. क्रिया या व्यापार 
का निर्देश, जैसे--आता है, जाता है, उठता है, घूमता है, लाठी उठाता है, अमुक वस्तु 
लाता है इत्यादि। २. सातक्तिक अभिनय के रंग-निर्देश, जैसे--हँसते हुए, सिसकियाँ 
लेते हुए, विस्मय के साथ' आदि। ३. भावों के साथ-साथ विशिष्ट चेष्ठाओं के लिए 
निर्देश, जैसे खिड़की में से झाँककर धृणा और रोष के भाव प्रकट करता है और फिर 
जड़ की भाँति आँखें फाइकर उधर देखता रह जाता है।' ४. स्वर सम्बन्धी निर्देश, 
जैसे--गुनगुनाते हुए, बर्राते हुए, कान में कहते हुए, चिल्लाकर' आदि। ५. संकेत 
या आंगिक चेष्टाओं के द्वारा वाक्य की व्यंजना करने का निर्देश, जेसे अभिनव-भरत 
के अजन्ता नाटक में--पिडोल मुँह में पान भरे होने के कारण ऊँ ऊ करके हाथ और 
आँख चलाकर यह पूछता है कि किधर से आते हैं, ऊंऊ ऊँ? इस प्रकार के निर्देश 
गूंगों के लिए भी किये जाते हैं और इसके साथ वह वाक्य भी दे दिया जाता है जिसका 
भाव चेष्टाओं के द्वारा व्यक्त कराना हो । 

अभिनय-निर्देश के सम्बन्ध में बनं्डे शा ने एक नयी निर्देशयुक्त संवाद-शली 
चलायी है जिसमें एक-एक वाक्य पर क्रियाओं और चेष्टाओं के लिए अत्यन्त विशद 
विवरण रहता है। यद्यपि कहीं-कहीं विशेषत: लम्बे संवादों में इस प्रकार के निर्देश 
से अभिनेता को अभिनय का संकेत मिल जाता है किन्तु यह प्रणाली भी मान्य नहीं है, 
क्योंकि इसमें अभिनेता को स्वयं अनुभूति के अनुसार वाक्याभिनय करने की स्वतंत्रता 
नहीं रह जाती। इस शैली का परिचय बरनंड शा के विधुर का घर (विडोवर्स' हाउस ) 
के तृतीय अंक के प्रथम दृश्य से मिलता है। 

प्रकाश या समय-निर्देश तीन प्रकार का होता है--१. समय की सूचना, जैसे-- 
प्रात:काल, सन्ध्या, अधंरात्रि' आदि। २. विशिष्ट प्राकृतिक प्रकाश, जैसे-- 
खुली चाँदनी', चन्द्रमा धीरे-धीरे ऊपर चढ़ रहा है! आदि। ३. बिशिष्ट रंग-प्रकाश, 
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जैसे मन्दिर में दीपक टिमटिमा रहा है, बायीं ओर से लाल प्रकाश आदि। ४. विस्तृत 
आलोक-विधान, जैसे---बैगनी प्रकाश पीछे के जंगल के परदे पर डाला जाय, दाहिनी 
ओर से ऊपर से लाल प्रकाश पात्रों पर पड़े, हिसा-प्रदर्शन के समय प्रकाश-निशक्षेपक से 
प्रतिनायक के मुख पर गोल केन्द्रित प्रकाश और हत्या करते ही धीरे-धीरे सारा प्रकाश 
मन्द हो जाय। 

ये सब प्रकाश भी चल और अचल दो प्रकार के और ये दोनों भी दो-दो प्रकार के 
होते हैं। नाट्यगत चल प्रकाश का अथे है वे प्रकाश जो स्वयं या किसी के सहारे चलते 
हों, जैसे---चन्द्रमा ऊपर चढ़ रहा है। दीपक लेकर तांत्रिक प्रवेश करता है। इनमें 
से पहला तो व्यवस्था-चल-प्रकाश कहलाता है और दूसरा नाट्यगत चल-प्रकाश | 
अचल प्रकाश एक स्थान पर होता है। वह नाट्यगत तब होता है जब अभिनेता उस 
प्रकाश का प्रयोग करे, जैसे-- रमेश मेज पर बत्ती जला देता है और बैठकर पढ़ता है।' 
व्यवस्थागत अचल प्रकाश वह है जिसका प्रयोग विशेष प्रभाव उत्पन्न करने के लिए 
प्रकाश-व्यवस्थापक करता है। इनका विस्तृत विवरण रंग-दीपन के प्रकरण में दिया 
गया है। 

नाटककार को एक दृश्य में कई प्रकार के प्रकाश बदलने का निर्देश नहीं देना 
चाहिए। कुछ प्रभावशाली नाटककारों और प्रकाश-व्यवस्थापकों का विचार है कि 
विशेष भाव या रस के अनुक्ल प्रकाश का रंग बदलना वांछनीय है। किन्तु अभिनव- 
भरत का मत है कि बार-बार रंग बदलना अस्वाभाविक और असंगत होता है। उससे 
दर्शकों की भाव-धारा भी विश्युंखल हो जाती है। किन्तु यदि संवाद-काल में ही संध्या 
होने का प्रसंग हो तो धीरे-धीरे मन्दक यंत्र (डिमर) के द्वारा प्रकाश कम कर दिया 
जाय या प्रात:ःकाल होने के समय धीरे-धीरे प्रकाश बढ़ाकर उजाला कर दिया जाय। 
एक दृश्यात्मक नाटक में दिन के विभिन्न भागों की क्रियाएँ अलग-अलग दृश्य बदलकर 
दिखाने के बदले केवल प्रकाश की मन्दता और तीत्रता के द्वारा दृश्य-परिवतेन और 
समय-परिवतंन के संकेत से दिखायी जा सकती हैं। 

प्रकाश-व्यवस्थापकों ने विशिष्ट प्रकार के दृश्यों के लिए विभिष्ट प्रकार के रंगों 
का निर्देश किया है, जैसे उत्सव, शंगार-लीला अथवा हर्ष के दृश्यों में आकाशी नीले रंग 
का प्रकाश; भयानक और रोमांचकारी दृश्यों के लिए गहरा लाल; पड्यंत्र वाले द्श्यों 
में गहरा नीला या परदे के पीछे प्रकाश देकर छाया-रेखा (सिलह॒ट) का प्रदर्शन; नीर- 
वता के दृश्यों में पीछा, नारंगिया या गुलाबी रंग का प्रकाश; जंगल, वन-विहार, जल- 
विहार अथवा खुले मंदान के दृश्यों में हरा या पीछा प्रकाश। कुछ नाट्य-प्रयोक्ताओं 
ने मोमबत्ती के प्रकाश में ही ग्रम्भीर दृश्य के छोटे नाटक खेलने की सम्मति दी है। 
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रात्रि के दृश्य में एक तैलदीप से दृदय प्रारम्भ करने से रात्रि की निःस्तब्धता भयानक 
रूप से साकार हो जाती है। इस सम्बन्ध में एक नया छाया का सिद्धांत (शैडो थिअरी ) 
है जिसका प्रयोग रंग-दीपन के प्रसंग में समझाया गया है। 

अभिनव-भरत का मत है कि स्वाभाविक प्रकाश के लिए केवछ एक ओर से प्रकाश 
डाला जाय और उसी में पात्रों के मुख का जितना भाग आलोकित हो वही अधिक स्वा- 
भाविक होगा अथवा एक ओर से दिये हुए प्रकाश की व्यवस्था इस प्रकार हो कि पात्र 
का पूरा मुख उससे आलोकित किया जा सके, क्योंकि सूये या चन्द्रमा का प्रकाश एक ओर 
से ही आता है। शेष भाग प्रकाशित करने के लिए प्रतिबिबित प्रकाश देना चाहिए, 
सीधा नहीं । 


संगीत-व्यवस्थापक के लिए रग-निर्देश 


संगीत के रंग-निर्देश चार प्रकार के होते हैं--१. गीतों के साथ वाद्य-योजना 
के लिए। २. विशिष्ट रसों के अनुकूल पीछे से उस रस के प्रभाव को उत्तेजित करने 
वाली वाद्य-ध्वनि के लिए, जिसे आजकल पृष्ठ-संगीत (बैक-ग्राउन्ड म्यूजिक) कहते 
हैं और जिसका प्रयोग प्रायः करुण और भयानक दृढ्यों में किया जाता है। ३. नेपथ्य 
से संगीत-विधान जैसे घण्टा, घड़ियाल, नगाड़े या बिगुल की ध्वनि के लिए। ४. 
नेपथ्य से गवाये जाने वाले गीत के लिए। इस प्रकार के निर्देशों में यह स्पष्ट कर देना 
चाहिए कि किस दृश्य में, कहाँ, कितनी देर तक, किस प्रकार के वाद्य से, किस विशेष 
राग या ताल में संगीत की योजना की जाय। 

किस अवसर के लिए कौन सा राग उचित होता है, इस सम्बन्ध में भारतीय संगीत 
के आचार्यों का मत--संगीत-योजना के प्रकरण में आगे बताया गया है। 


नेपथ्य-विधायक के लिए रंग-निर्देश 


वास्तव में नेपथ्य-विधायक के लिए कोई विशेष रंग-निर्देश नहीं होते किन्तु कभी- 
कभी अभिनेताओं के लिए ही इस प्रकार के निर्देश किये जाते हैं जिन्हें नेपथ्य- 
विधायक के लिए ही समझना चाहिए। प्राय: नाटकों में इस प्रकार के आदेश 
मिलते हैं-- 

वह भीतर जाता है और कपड़े बदलकर, नयी मूंछ-दाढ़ी लगाकर आता है अथवा 
कुबड़े का वेश बनाकर आता है।' इसका अर्थ यह है कि नेपथ्य-विधायक को रूप-विन्यास 
और वेश-विन्यास की सब सामग्री लेकर वहाँ उपस्थित रहना चाहिए जिससे अभिनेता 
के भीतर आते ही उसका रंगोचित संस्कार कर सके । 
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प्राय: देखा गया है कि जब ऐसे निर्देश के अनुसार अभिनेता भीतर आता है तो न 
उसे नेपथ्य-विधायक या शंगारी का ही दशन होता है न यथोचित सामग्री ही मिल 
पाती है और इस विश्रम में वह किकतंव्यविमूढ़ हो जाता है, उसका मनोभाव क्षुब्ध 
हो जाता है जिसका उसके अभिनय पर भी बुरा प्रभाव पड़ता है। 

नेपथ्य-विधान का निर्देश देने की आवश्यकता इसलिए पड़ गयी है कि आजकल 
बहुत से लोग बिना समझे-बूझे जो मन में आता है वह वस्त्र उसे पहना देते हैं। दुष्यन्त 
को चड़ीदार पाजामा और अचकन पहने शकुन्तला नाटक में अभिनय करते देखा गया 
है। अतः: नाटककार को अपने नाटक के प्रारम्भ या अस्त में प्रत्येक पात्र की वेश-भूषा 
का पूरा विवरण दे देना चाहिए, क्योंकि प्रत्येक नाट्य-समिति के पास इतने सर्वज्ञ लोग 
नहीं मिल सकते जो यह बताते चले कि नाटक में वरणित देश-काल के अनुसार वेश ठीक 
है या नहीं। 

संस्कृत के नाटककारों ने प्रत्यक्ष रंग-निर्देश के रूप में नेपथ्य-विधान अर्थात्‌ अर्ूं- 
करण-विधान का परिचय तो नहीं दिया है किन्तु दुसरे पात्रों के द्वारा वर्णन कराकर वे 
पूरे नेपथ्य-विधान का परिचय दे देते थे। भास ने अपने मध्यम व्यायोग में ब्राह्मण के 
पुत्रों से ही घटोत्कच का वर्णन करा दिया है--- 

प्रातःकाल के सूर्य की किरणों के समान इसके बाल बिखरे हुए हैं, भोंहों के नीचे 
उजली-पीली बड़ी-बड़ी आँखें हैं और गले में कण्ठसूत्र पहने हुए ऐसा जान पड़ता है 
जैसे बादल में बिजली हो। इस वेद में यह ऐसा भयंकर दिखाई पड़ता है जैसे प्रय के 
समय वाले रुद्र की प्रतिमा हो। दो ग्रहों के समान चमकती आँखों वाला, मोटी और 
चौड़ी छाती वाला, सुनहरे और कपिल (नीले-पीले) बालों वाला, पीताम्बर धारी, 
काला-कलूटा, पीले-पीले उठे हुए दाँतों वाला यह कौन है जो ऐसे नये जल भरे बादल के 
समान दिखाई पड़ रहा है जो चन्द्रमा को निगले जा रहा हो। हाथी के बच्चे के 
दाँतों के समान दाढ़ीवाला, हल के समान नाकवाला, हाथी की सूंड के समान (खुरदरी, 
मोटी, लम्बी ) भुजाओं वाला, काले बादल के रंग वाला, आहृति दी हुई अग्नि के समान 
जलता हुआ यह कौन है जो त्रिपुरासुर को मारने के लिए उद्यत महादेव जी के क्रोध के 
समान दिखाई दे रहा है। 

उपयुक्त वर्ण न में भास ने ब्राह्मण के पुत्रों के मुख से घटोत्कच का रूप, रंग, आकार, 
प्रकार, बाल, दाँत, आँख, हाथ, वक्ष, वस्त्र, कण्ठसूत्र सभी का विवरण दिला दिया है 
और नेपथ्य-व्यवस्थापक के लिए पूर्ण सज्जा-विधान समझा दिया है। 

आजकल के बहुत से नाटककार रंग-निर्देश के अन्तगंत ही वेश तथा अलंकार का 
विधान दे देते हैं, जैसे गाल्सवर्दी के खिड़कियाँ' (विन्डोज़) नाटक के प्रथम अंक में 
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मार्च महोदय के भोजनालय के विवरण में मार्च परिवार का परिचय देखिए-- श्रीमती 
मार्च सुदर्शन हैं। ४८ वर्ष की इनकी अवस्था है, सुभूषित हैं--श्रीयुत मार्च भी ५० वर्ष 
के सुदर्शन व्यक्ति हैं, लाल भूरी मूंछे और केश हैं जो कुछ तो स्वभाव से ही हिलते-जुलते 
हैं और कुछ बार-बार हाथ फेरने से हिलाये जाते हैं। जौनी--नितान्त साधारण 
युवक है--लम्बा मुंह, लम्बा शरीर और स्वच्छ-सुथरा। मेरी भी हरुम्बी है, सुन्दर 
और गोरी है।' इसमें नाटककार ने कुछ तो नाद्य-प्रयोक्ता के लिए निर्देश दिया है 
कि वह इस प्रकार के पात्र ढूंढुकर छाये और कुछ बालों के सम्बन्ध में स्पष्ट निर्देश 
करके, सुभूषित और स्वच्छ-सुथरा कहकर, उनकी सजावट का भार अभिनेता और 
नेपथ्य-व्यवस्थापक की रुचि, कला तथा सुविधा पर छोड़ दिया है और यही उचित 
भी है। 


नाटय-प्रयोक्‍ता के लिए रंग-निर्देश अनावश्यक 


कुछ नाट्य-निर्देश नाटय-प्रयोक्ता के लिए भी नाटककार कर देता है जिनमें वह 
इस प्रकार निदंश देता है-- नायिका बड़ी लद्॒ड़ सी लड़की है जिसके बाल गोल कंघी 
से एक बाल से दूसरे बाल तक कसे हुए हैं। उसका मुंह गोल, भरा हुआ, गुलाबी और 
भोला सा है। उसके ओठ मोटे हैं और कुछ खुले हैं जो उसके झूँतरे बालों और गोल 
नीली आँखों के साथ अविरल आदचरयं की मुद्रा बनाये रखते हैं। इस रंग-निर्देश से 
नाटककार ने नादय-प्रयोक्ता के लिए एक नयी समस्या ही खड़ी कर दी है। वह कहाँ 
घूम-घूमकर ऐसी नायिका ढूंढ़ता फिरेगा जिसके झूतरे बाल हों, खुले हुए ओठ हों, नीली 
आँखें हों और ये सब लक्षण मिलकर उसके मुख पर अविरल आइचयं की मुद्रा अंकित 
किये हों। कोई आइचय॑ नहीं कि ऐसी नायिका मिले ही नहीं। अतः नायिका या नायक 
आदि का रूप निर्देश करना अत्यन्त असंगत, व्यर्थ और अवांछनीय है। इसी प्रकार यह 
निर्देश करना कि अमुक पात्र काना, लगड़ा, लला, नाटा, मोटा, लम्बा, दुबला, छाल 
बालों वाला, भूरे बालों वाला है, अत्यन्त अनावश्यक है क्योंकि जब तक पात्र की 
विकलांगता या विशेषांगता नाटकीय कथा-वस्तु को प्रभावित नहीं करती तब तक इस 
प्रकार का निर्देश व्यर्थ है। किन्तु जहाँ इस प्रकार की विकलांगता अथवा विशेषांगता से 
नाटक के संविधानक का सम्बन्ध हो वहाँ इस प्रकार का निर्देश आवश्यक है, जेसे 
अभिनव-भरत के विश्वास नाटक में लंगड़ा ब्रह्मश्वर | 

जाजं बनेंडे श्ञा तथा जेम्स बारी आदि कुछ यूरोपीय नाटककारों ने अपने नाटकों 
को पठनीय बनाने के उ्द श्य से उनमें वर्ण न की रोचकता उत्पन्न करके पाठकों को नाटक 
में उपन्यास का रस देने का जो प्रयोग किया है, वह नाटक की दृष्टि से उचित और 
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श्रेयस्कर नहीं कहा जा सकता। प्रत्येक नाट्य-समिति प्रायः अपने परिमित सदस्यों में से 
ही नाटक की भूमिका बाँट लेती है और यह उन पर अत्याचार करना है कि उन्हें विशिष्ट 
आकार, प्रकार, स्वरूप तथा विशेष लक्षण से युक्त पात्र खोजने और प्रस्तुत करने को 
विवश किया जाय। इसी प्रकार यह निर्देश देना कि जाड़े के दिन हैं या लू चल रही 
है या गुलाब का फूलेल महक रहा है! नितान्त व्यर्थ है। यदि नाटककार को इसका 
भान कराना है तो वह पात्रों के संवाद में--आ: ! जाड़ा रूुग रहा है, शरीर अकड़ा 
जा रहा है। कितनी सनसनाती हुई ल चल रही है, एक लोटा जल मंगाओ, यहाँ गुलाब 
के फूलेल की गन्ध बड़ी गमक रही है' आदि वाक्य कहझाकर उस उद्द श्य की पूर्ति कर 
सकता है। किन्तु नाटककार को इस प्रकार के निर्देश नहीं देने चाहिए जो नाट्य- 
प्रयोक्ता के लिए निरथंक हों। 

सारांश यह है कि नाटक की रचना करना केवल साधारण लेखन मात्र नहीं है 
इसके लिए नाट्यशास्त्र, रंगमंच, संगीतशास्त्र और काव्यशास्त्र का अध्ययन होने के 
साथ मानव-व्यवहार और मनस्तत्त्व का भी ज्ञान आवश्यक है। 

नाटक में गद्य के साथ-साथ गीत और नृत्य का भी प्रयोग होता है। गीति-नाट्य 
में तो पूरा नाठक ही गीत में होता है, इसलिए उसमें केवल रस या भाव और गीत का 
ही ध्यान रखा जाता है किन्तु गद्य नाटक में गीत के प्रयोग के लिए अवसर की अनुकूलता 
आवश्यक है। इधर कुछ वर्षों पूर्व पारसी नाटकों में ऐसी प्रणाली चल पड़ी थी कि 
विवाह के मंगल अवसर से लेकर अन्तिम संस्कार तक सब में गीत गवाया जाता था। 
अभी तक भी बहुत से नाटककार गीत के लिए अवसर का विचार नहीं करते। 
वे सभी अवसरों पर नाटक में गीत का प्रयोग लोकाराधन के लिए आवश्यक 
समझते हैं। वर्तमान चल-चित्रों ने इस प्रवुत्ति को और भी अधिक प्रोत्साहन 
दिया है। 

नाठक में पात्रों द्वारा गीत के प्रयोग का विवरण संगीत-योजना के प्रकरण में दिया 
गया है। 


कविता के प्रयोग-स्थल 


संस्कृत के नाटककारों ने अत्यन्त उदारता के साथ अपने पात्रों से गद्य संवादों के 
साथ इलोक भी कहलाये हैं और ये इलोक व्यापक रूप से सब प्रकार के नाटकों में आते 
हैं, किन्तु प्रारम्भ में ही इस शैली को अस्वाभाविक बताते हुए इसे अमान्य ठहरा दिया 


गया है। फिर भी कुछ स्थलों पर नाटक में कविता का प्रयोग किया भी जा सकता है, 
जैसे--- 
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. किसी कवि का उद्धरण देते समय। 
. किसी बात के या घटना के समथंन में किसी कवि की उक्ति। 
. किसी विशेष भाव के पोषण में। 
. नाटक में वणित दो या कई कवियों की काव्य-प्रतिद्वन्द्रिता के अवसर पर। 
५. पहेली-बझौवल, चरणपूर्ति या अत्त्याक्षरी-प्रतियोगिता में। 
 देव-स्तुति या राज-स्तुति में । 
« पागलपन में किसी कवि की कविता कहना या गीत आलापना। 
 प्रेमातिशय अथवा प्रेम की अभिव्यक्ति के लिए। 

९. भय के कारण किसी देवता की स्तुति करते समय । 

१०. रणांगण में वीरों को उत्तेजित करने के समय। 

११. प्रसंगवश किसी कवि की कविता का पारायण करते समय । 

उपयंक्त अवसरों पर स्वाभाविक रूप से कविता का प्रयोग किया जा सकता है। 
इनमें से कुछ स्थलों पर पुराने कवियों की कविता का और कहीं नाटककार स्वयं अपनी 
रची हुई कविता का प्रयोग कर सकता है। इन कविताओं के प्रयोग में भी उनके औचित्य 
और अवसर का ध्यान रखना अत्यन्त आवश्यक है, क्योंकि इनके बिना उस कविता 
का कोई प्रयोजन और महत्त्व ही नहीं है। यह कविता ऐसी अवश्य होनी चाहिए जो 
ठीक-ठीक सबकी समझ में आ सके, अर्थात्‌ उसमें इतनी अधिक लाक्षणिकता न हो कि 
दर्शकों को उसका समझना कठिन हो जाय। 


गीत का प्रयोग 


नाटक में गीत का प्रयोग संगीत के साथ-साथ आता है और इसी लिए नाटककार 
का यह धर्म है कि वह गीत का निर्माण करते समय इस बात का ध्यान रखे कि किस 
अवसर के लिए, कितनी मात्रा में, किस लय में, किस राग और काल में गीत बाँधे जाये। 
इसके लिए संगीत-आास्त्र का इतना ज्ञान आवश्यक है कि किस समय, किस अवस्था में, 
किस भाव के अनुसार, किस राग और ताल में गीत होना चाहिए। आजकल पृष्ठ- 
संगीत द्वारा भी नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करने का आयोजन किया जाता है इसलिए 
नाटककार को यह भी जानना चाहिए कि किस समय, कौन से वाद्य द्वारा, किस गीत 
से, किस राग्र से, कितने समय में पृष्ठ-संगीत का प्रयोग करना उपयुक्त है। इसका 
विवरण संगीत-योजना के प्रकरण में विस्तार से दिया गया है। 


भरत-वाक्य या फल-कथन 
संस्कृत नाटकों में यह प्रथा रही है कि नाठक के अन्त में भरत-वाक्य कहकर लोक- 
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मंगल की कामना की जाती है। यूरोप के नाटकों में भी प्रथा रही है कि वहाँ नाटक 
के अन्त में दर्शकों से क्षमा-याचना, फल-कथन, परिणाम का संकेत करके उनसे आशा 
करते थे कि वे सहानुभूतिपूवबंक नाटक देखें, उसकी समीक्षा करें और त्रुटियों को क्षमा 
करें। आजकल अंतिम अंक या दृश्य के पूर्व आत्म-निवेदन, क्षमा-प्रार्थना, जनता का 
सहयोग तथा आगे होने वाले नाटकों में सम्मिलित होने की अभ्यर्थना की जाती है। 
यह का कभी तो नाट्य-प्रयोक्ता या सूत्रधार ही करता है और कभी नाटक का नायक 
अपनी नाटकीय वेश-भूषा में ही उपस्थित होकर करता है। कभी-कभी यह कार्य नेपथ्य 
से भी किया जाता है। प्राय: इस प्रकार की अभ्यर्थना और निवेदन नाटककार नहीं 
लिखते। किन्तु यूरोप में जो उपसंहार (एपिलोग ) लिखे या कहे जाते थे वे नाटककार 
ही लिखते थे और वे भी उसी प्रकार नाटक के अंग समझे जाते थे जेसे हमारे यह संस्कृत 
नाटकों में भरत-वाक्य था। आजकल अधिकांश नाठकों में इसका प्रयोग नहीं होता । 

यद्यपि नाटक-ग्रथन की दुष्टि से इतना विवरण पर्याप्त है किन्तु नाटक-ग्रथन कला 
है जो नियम बनाकर नहीं सिखायी जा सकती। ऐसी परिस्थितियों की कल्पना करना, 
जिनमें स्वाभाविक कौतूहल हो, यह नाटककार की कल्पना-शक्ति, प्रतिभा और अनु- 
भव पर अवलम्बित है। अनुभव ही नाटककार का सबसे बड़ा गुरु है। उसी के सहारे 
अपने कक्ष में नाटक लिखता हुआ वह अपनी कल्पना के नेत्रों से देखता चलता है कि मैंने 
जिस दृश्य की अवतारणा की है वह ऐसा है, इस प्रकार की वेश-भूषा धारण करके अमुक 
पात्र मंच पर आते हैं, अमुक चेष्टा करते हैं, अमुक संवाद कहते हैं और देख-सुनकर 
दर्शक अमुक प्रतिक्रिया करते हैं। जिस कवि में इस मानस-दृष्टि का अभाव है वह 


नाटककार नहीं हो सकता और यह मानस-दृष्टि रंगमंच के प्रत्यक्ष अनुभव से आती 
और सधती है। 


अध्याय ६ 
नाटय-प्रयोक्ता और नादय-प्रयोग 


नाटक दृश्य काव्य है इसलिए नाटक की रचना करना मात्र पर्याप्त नहीं है। 
वह खेला भी जाना चाहिए और इसलिए उसे नाट्याचार्य तथा नाटय प्रयोक्‍ता या सूत्र- 
धार के हाथ में पहुँच जाना चाहिए, जिससे वह नाटक के अनुरूप पात्रों का चयन, नाटक 
के योग्य अवसर, नाटक दिखाने के लिए उपयुक्त दर्शक, नाट्य के योग्य सामग्री तथा 
अपने अन्य सहयोगियों को एकत्र करके और नाट्य की शिक्षा देकर उसका प्रयोग कराये। 
पहले नाट्याचायं और नादय-प्रयोक्ता या सूत्रधार अलग-अलग होते थे किन्तु अब 
दोनों एक हो गये हैं। 

भरत ने नाट्यशास्त्र के छब्बीसवें अध्याय में नाट्याचायं के भी छः: गुण बतलाये 
हैं-- गीत, नृत्य, वाद्य, ताछ, अभिनय-कौशल और शिष्य को सिखाने की कला जानने- 
वाला ही नाटयाचायं होता है। इन गुणों के साथ भरत ने आचार्य के पाँच लक्षण बताये 
हैं कि जो निम्नांकित पाँच बातें जानता हो वही आचाय कहलाता है--१-२. ऊहापोह 
(भली भाँति सब पक्षों पर सोच-विचार करना), ३. मति (समझना ), ४. स्मृति 
(स्मरण रखना ), ५. मेधा (बतायी या जानी हुई बात को तत्काल ग्रहण कर लेना ) । 

भरत मुनि ने अपने नाट्यशास्त्र के भूमिका-पात्रविकल्प नामक ३५वें अध्याय में 
सूत्रधार का वर्णन करते हुए लिखा है-- 

जो समान रूप से गीत, वाद्य और पाठ्य को नाट्यशास्त्र में वणित नियम के अनु- 
सार सिखाकर उनका प्रयोग कर सके उसे सूत्रधार कहते हैं।' 

उसके आगे सूत्रधार का गुण बताते हुए भी भरत मुनि ने लिखा है-- 

सूत्रधार का लक्षण यह है कि प्रारम्भ में मंगलाचरण कहे, उसमें इच्छित वाणी 
बना सकने का संस्कार हो, ताल, स्वर, बाजे इत्यादि का पूरा ज्ञान हो, चारों प्रकार के 
बाजे बजाने में चतुर हो, शास्त्र का व्यवहार भली-भाँति जानता हो, अनेक प्रकार के 
ढोंग कर सकता हो, नीति और शास्त्र का मर्म जाननेवाला हो, वेश्याओं का आदर करने 
में निपुण हो, कामशास्त्र भली-भाँति जानता हो, अनेक प्रकार के गीतों का विस्तार जानता 
हो, रस और भाव को भलीन्भाँति समझता हो, नाठक खेलने की सब क्रियाएँ भली 
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भाँति जानता हो, अनेक प्रकार के शिल्प जानता हो, पिगल और छन्‍्द के नियम जानता 
हो, सब शास्त्रों का पण्डित हो, ग्रहों और नक्षत्रों की चाल समझता हो, शरीर की सब 
गतियाँ जानता हो, पृथ्वी, द्वीप, वर्ष, पर्वत तथा राजकुल के लोगों के प्रामाणिक 
जीवन-चरित जानता हो, शास्त्र के अर्थ करनेवालों की बात भली भाँति सुनता हो, 
सुनकर समझता हो, समझकर उसका प्रवचन करता हो और उसका प्रदर्शन कर सकता 
हो। ये सब गण जिसमें हों वही सूत्रधार हो सकता है। 

आगे सूत्रधार के स्वाभाविक गुण बताते हुए भरत ने वहीं बताया है कि सूत्रधार 
को मेधावी, बुद्धिमान, ध्यंवानू, उदार, अपनी बात का पक्का, कवि, स्वस्थ, मुदुभाषी, 
शान्त, सदाचारी, प्रियवकक्‍ता, कभी क्रोध न करने वाला, सत्य बोलने वाला, सबसे 
समान व्यवहार करने वाला, उदार, पवित्र और प्राप्ति के अवसरों में भी निर्लभी 
होना चाहिए। नज्जराज-यशोभूषण के रचयिता अभिनव-कालिदास ने भी सूत्रधार 
का लक्षण बतलाते हुए कहा है कि नेता के गुणों को तथा कवि की रचना को जो सूत्र 
रूप में वर्णन करे और रंगमंच की. सजावट करने में चतुर हो वह सूत्रधार कहलाता है।' 


आसुत्रयन्‌ गुणान्नेतुः कवेरपि च वस्तुनः। 
रंगप्रसाधनप्रौद:. सूत्रधार. इतीरितः॥ 


शारदातनय ने अपने भावप्रकाशन के नाटय-प्रयोग-भेद-प्रकार-विशेष-निर्णय 
नामक दशम अधिकार में सूत्रधार शब्द का निवेचन इस प्रकार किया है--- 


सत्रयत  काव्यनिक्षिप्तवस्तुनेतकथारसान्‌ । 
नान्‍दीइलोकेन नांडन्ते सूत्रधार इति स्मृतः। 


[जो व्यक्ति नाट्य-काव्य अर्थात्‌ नाटक में आयी हुई कथा-वस्तु, नायक और 
कथा के रसों को भली प्रकार व्यवस्थित करता है और नान्दीशइ्लोक के परचात्‌ नान्दी 
के अन्त में संक्षेप में नायक, कथा-वस्तु और रसों का संक्षेप में वर्णन करता है वह 
सूत्रधार कहलाता है। | 

भरत ने जो सूत्रधार के लक्षण बताये हैं उनमें कई बातें बड़े महत्त्व की हैं। सर्वे 
प्रथम तो है इच्छित वाणी का संस्कार, अर्थात्‌ उसकी वाणी इतनी सधी हुई हो कि 
वह सब प्रकार के पात्रों को सब भावों का वाचिक अभिनय सिखा सके। दूसरी बात 
है ताल, स्वर, वाद्य का ज्ञान और उनका प्रयोग करने की निपुणता; अन्यथा वह संगीत- 
योजना नहीं कर सकता। इसके अतिरिक्त शास्त्र का व्यवहार और नीतिशास्त्र का 
ज्ञान तो आवश्यक ही है किन्तु साथ ही वह नटियों का आदर करने में, उन्हें मनाने में, 
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अपने मन के अनुकूल उनसे काम लेने में चतुर हो, क्योंकि यह समस्या सभी सूत्रधारों 
के सम्मुख सदा रहती है। वह रस और भाव को भली भाँति समझता हो कि कहाँ 
किस रस में कौन सा भाव कैसे प्रदर्शित करना चाहिए। नाठक खेलने की सब क्रियाएँ 
अर्थात्‌ रंग-व्यवस्था, नेपथ्य-व्यवस्था, अभिनय, रंगप्रदीपन, सामाजिकों को व्यवस्थित 
रूप से बैठाने और उन्हें प्रसन्न करने की कला, विज्ञापन, दृश्य-चित्रण आदि सब कुछ 
भली-भाँति जानता हो। चित्रकला, मूर्तिकला और चमड़े-लकड़ी तथा अन्य पदार्थों 
से विभिन्न प्रकार के आभूषण बनाने का शिल्प जानता हो। छन्दः-ज्ञास्त्र तथा 
अन्य शास्त्र जानता हो। ज्योतिष का पण्डित हो। शरीर सम्बन्धी सब गतियों से 
परिचित हो, सब गतियों के अनुसार अंग-संचालन कर सकता हो। इतिहास, भूगोल, 
कथा-वार्ता, प्रवचन आदि सब गुणों में पारंगत हो। ऐसा ही स्वंगुणसम्पन्न व्यक्ति 
सूत्रधार हो सकता है। 

सूत्रधार के जो स्वाभाविक गुण भरत ने गिनाये हैं वे भी बड़े महत्त्व के हैं। नाट्य- 
प्रयोक्ता को मेधावी होना चाहिए कि एक बार पढ़ने-सुनने या जानने पर उस बात को 
स्मरण रख सके। बृद्धिमान्‌ तो होना ही चाहिए, साथ ही धेयंवान्‌ भी होना चाहिए 
क्योंकि नाटक की तेयारी में कभी बड़ी-बड़ी बाधाएँ खड़ी हो जाती हैं। कभी तो वर्षा 
आदि द॑वी प्रकोप होता है, कभी अभिनेताओं में खटपट और विद्रोह हो जाता है, कभी 
दर्शक ही बिगड़ खड़े होते हैं। ऐसी सब परिस्थितियों में उसे बड़े धैये से काम लेना 
चाहिए। धीर होने के साथ-साथ उसे उदार भी होना चाहिए कि वह आवश्यकता 
पड़ने पर दूसरों की बात मान सके, आथिक सहयोग दे सके अथवा अन्य प्रकार से अपने 
सहयोगियों को प्रसन्न रख सके। इससे भी अधिक आवश्यक गृण है अपनी बात का 
पक्का होना। यदि किसी निश्चित दिन, निश्चित समय पर, अभिनेताओं को शिक्षण 
के लिए बुलाया जाय या नाटक करने की घोषणा की जाय तो उस दिन और समय पर 
शिक्षण और नाटक का प्रयोग होना ही चाहिए, अन्यथा सूत्रधार या नाट्य-प्रयोक्‍ता 
का विश्वास छूट जाता है और उसका अपयश होता है। नाद्य-प्रयोक्ता को कवि भी 
होना चाहिए जिससे वह आवश्यकता पड़ने पर नाटक के शिथिल अंश को ऊजंस्वी 
कर सके, उसमें प्राण भर सके, यथावसर गीत तथा इलोक जोड़ सके तथा और भी जो 
इस प्रकार की त्रुटियाँ हों उन्हें पूर्ण कर सके क्योंकि नाटककार तो सर्वत्र और सब युगों 
में प्राप्त नहीं हो सकता। सूत्रधार को स्वस्थ, मधुरभाषी, शान्त, सदाचारी, प्रिय वक्‍ता, 
अक्रोधी और सत्यवादी भी होना चाहिए, क्योंकि उसे अपने व्यवसाय से सम्बन्ध रखने 
वाले अनेक प्रकार के व्यक्तियों से सम्बन्ध रखना पड़ता है जिनमें अभिनेता, कार्यकर्ता, 
सेवक, दर्शक, विशिष्ट नागरिक, विद्वान और कवि सभी सम्मिलित होते हैं। सदा- 
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चारी होना सूत्रधार के लिए अत्यन्त आवश्यक है। ऐसा न होने से न तो जनता की 
श्रद्धा उसके प्रति होगी न अभिनेताओं की। सबसे बड़ी बात यह है कि प्राप्ति के अव- 
सर पर भी उसे निलभी होना चाहिए क्योंकि जो नाट्य-प्रयोक्‍कता या सूत्रधार लोभी 
होता है वह आगे चलकर कला को गौण कर देता है और द्रव्य को प्रधान मान लेता है। 
आज हमारी नाट्य-कला, वह चाहे रंगमंच की हो, चाहे चलचित्र की, इसी लिए दृषित 
हो गयी है कि नाट्य-प्रयोक्ताओं का प्रधान उद्देश्य यह हो गया है कि वे जनता की निम्न- 
तम वृत्तियों को तृप्त करके केवल धन-संग्रह करें। 

आज के नाट्य-प्रयोक्‍क्ता के सम्मुख एक दूसरा प्रइन भी उपस्थित हुआ है कि वह 
चलचित्रों के सम्मुख रंगमंच को किस प्रकार लोकप्रिय बनाये। यह लोकप्रियता अब 
कई बातों पर अवलम्बित होने लगी है। वे हैं--लोकप्रिय रागों में बंधे हुए गीतों और 
नृत्यों की बहुलता, विशेष अभिनेताओं द्वारा प्रदर्शन, तड़क-भड़क के परदे, भड़कीली 
वेश-भूषा, अधिक प्रेम-प्रसंग और जोड़-तोड़ के सरल मुहावरेदार संवाद। इनमें से 
अन्तिम तो ठीक है किन्तु अन्य साधन एकत्र करना साधारण नाट्य-प्रयोकता के लिए 
कठिन है। 

आजकल रंगशालाओं और रंगमंचों पर रंगप्रदीपन, पृष्ठ-वाद्य-प्रभाव, चलचित्र 
और नाटक का संयोग, अनेक प्रकार के बहुव्ययसाध्य और यंत्रचालित रंगपीठ, खुली 
रंगशालाएँ आदि का इतना प्रचलन हो चला है कि नाट्य-प्रयोक्ता को विभिन्न प्रकार 
की रंगशालाओं के अनुकल नाट्य-प्रयोग करने का कौशल और विभिन्न प्रकार की 
कलाओं का प्रत्यक्ष ज्ञान भी होना चाहिए। साधारण बाँस-बल्ली से बना लिये जाने- 
वाले चित्रित लपटौवा परदों से लेकर मास्को आर्ट थिएटर,या न्यूयाकक॑ के रेडियो म्यूजिक 
हॉल में होनेवाले नाटकों तक का उसे पूर्ण ज्ञान होना चाहिए, क्योंकि नाट्य सम्बन्धी 
सब कलाओं के सम्बन्ध में इधर जो अनेक वैज्ञानिक और मनोवैज्ञानिक प्रयोग हुए हैं 
उनका उपयोग जानकर ही नाट्य-प्रयोक्ता अधिक सफलता के साथ अपने नाटक का 
प्रयोग कर सकता है। 

यह युग विज्ञान का ही नहीं, विज्ञापन का भी युग है। अतः नाट्य-प्रयोकता को 
यह कला भी आनी चाहिए कि किस प्रकार अपने नाटक का विज्ञापन करके अधिक से 
अधिक लोगों को अपनी ओर आक्ृष्ट करे और उस विज्ञापन में नाटक की कथा का 
भाव, अभिनेताओं का परिचय, नृत्य, हास्य और विनोद का परिचय और शुल्क की 
सुविधा, बठने की सुव्यवस्था, दृश्य और वेश-भूपा की समृद्धता आदि सब दे दे, 
क्योंकि आजकल जनता विज्ञापन के बल पर ही किसी नाटक या प्रदर्शन को दर्शनीय 
मानती है। 
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चन्द्रगुप्त मौय के समय में और उसके बाद भी नट-नतेक-मण्डलियाँ विशेष पवों 
पर ही स्थान-स्थान पर पहुँचा करती थीं, क्योंकि नियमतः: इस प्रकार के विनोदों से 
जनता के व्यवसाय में बाघा पड़ने की आशंका से न तो हमारे यहाँ नाट्यशालाएँ बनीं 
और न नित्य प्रदर्शन की सुविधाएँ थीं। किन्तु आज तो प्राय: सभी छोटे नगरों में 
चलचित्र-शालाएँ बन गयी हैं जहाँ एक-एक चित्र लगातार चार-चार दिन और एक 
दिन में चार-चार बार चलता है और बड़े नगरों में तो स्थायी रंगशालाएँ भी हैं जो नित्य 
नाटक खेलती हैं। इससे नाट्य-प्रयोकता के लिए एक कठिनाई बढ़ गयी है कि वह अच्छे, 
सदुपदेशपूर्ण किन्तु साथ ही लोक-रंजक नाटक प्रस्तुत नहीं कर सकता। दूसरी कठिनाई 
यह है कि नाटक देखने वाली जनता प्रायः नगर की ही होती है। अतः यह प्रयत्न 
करना चाहिए कि ऐसे नये, मौलिक तथा अभिनेतासिद्ध (ऐक्टर प्रूफ़) नाटक लिखवाये 
जायें जिन्हें सब लोग समान रूप से सब स्थानों पर सफलता से खेल सकें। 

इन सब गुणों से युक्त नाट्य-प्रयोक्ता तब तक प्राप्त नहीं हो सकते जब तक 
व्यवस्थित रूप से राजकीय प्रबन्ध से ऐसे विद्यालय नहीं खोल दिये जाते जहाँ उचित 
स्वभाव वाले व्यक्तियों को चुनकर उन्हें उचित तथा पूर्ण नाट्य संबन्धी शिक्षा दी जाय । 


नाटक का अवसर ढुंढ़ना 


नाटय-प्रणोक्ता का काम केवल यही नहीं है कि वह अभिनेताओं को नाट्य की 
शिक्षा मात्र दे। उसका काम यह भी है कि वह ऐसे अवसर ढूँढ़े जब किसी विशेष 
नाटक का प्रयोग किय्य जाय और ऐसे नाटकों का विवरण अपने पास रखे जो विशेष 
अवसरों पर खेले जा सकें। प्रायः व्यावसायिक नाट्यमण्डलियाँ गिने-चुने नाटक 
तेयार रखती हैं और उन्हीं को अदल-बदलकर या निरन्तर खेलती रहती हैं। किन्तु 
उचित यही है कि विशेष अवसरों पर ही नाटक खेले जायें। व्यवसायियों के हाथ में 
नाद्यशालाओं के चले जाने से अच्छे नाटकों का प्रकाशन और प्रयोग बन्द हो जाता है 
क्योंकि अच्छे नाटकों की रचना केवल नाटककार की कृतिमात्र तक नहीं रह जाती, 
वह तो रंगमंच पर प्रयोग होने के पश्चात्‌ रूप ग्रहण करती है। फिर भी उस रचना में 
ऐसे मौलिक गुण तो होने ही चाहिए जो नाट्य-प्रयोकता को प्रभावित कर सकें। 
नाट्य-प्रयोकता को ऐसा नाटक ढूंढ़ना चाहिए जिसमें पात्र कम हों और ऐसे हों जिन्हें 
नाट्य-प्रयोक्ता अपने अभिनेताओं में ठीक बैठा सकें। साथ ही उसमें संवाद ऐसे हों 
जिन्हें सब प्रकार के दशेक समझकर उसका समान रूप से रस ले सकें। उसका दृश्य- 
विधान भी ऐसा होना चाहिए जिसकी व्यवस्था सुविधा के साथ की जा सके। उसमें 
हास्य, व्यंग्य तथा विनोद का ऐसा पुट भी होना चाहिए कि जनता का मनोरंजन हो 
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सके और जिस अवसर पर वह नाटक खेला जाय उस अवसर के साथ उसकी उचित 
संगति हो। 


पात्र-चयन 


नाट्य-प्रयोक्ता का दूसरा और सबसे अधिक महत्त्व का काम है किसी नाठक के 
पात्रों की विभिन्न भूमिकाओं के अनुरूप ऐसे अभिनेता चुनना जो शरीर, बुद्धि, अभिनय- 
कौशल और वाणी के द्वारा अपनी ग्रहण की हुई भूमिका का उचित निर्वाह कर सके। 
पतले-दुबले व्यक्ति को भीम या कुम्भकर्ण चुनना वैसा ही असंगत है जे किसी प्रोढ़ 
को राम और कृष्ण की भूमिका देना। प्रायः नाट्य-प्रयोक्ता लोग केव्रल वाणी और 
अभिनय की परीक्षा लेकर ही किसी को भी भूमिका दे डालते हैं। इसका दुष्परिणाम 
यह होता है कि वे जिस विशिष्ट पात्र की भूमिका ग्रहण करते हैं उसका ठीक रूप भ्रस्तुत 
न कर पा सकने के कारण असफल सिद्ध होते हैं। अतः अभिनेता का चयन करते 


समय पात्र की भूमिका के अनुसार उसके शरीर, आकृति और वाणी का भी विचार 
करना चाहिए। 


भूमिका-वितरण 


अभिनेताओं का चयन करने के पश्चात्‌ नाट्य-प्रयोक्ता का सबसे कठिन कार्य 
प्रारम्भ होता है भूमिका बाँटना और शिक्षा देना। अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों 
में इस प्रकार की असुविधा प्राय: सदा उठ खड़ी होती है क्योंकि सभी अभिनेता यह 
चाहते हैं कि मुख्य भूमिका मुझे ही दी जाय। ऐसी स्थिति में उनकी तुलनात्मक 
परीक्षा लेकर उन्हें भूमिका प्रदान कर दी जाय और स्वयं उन्हें यह्‌ विश्वास दिला दिया 
जाय कि वे अमृक भूमिका के ही योग्य हैं और अमुक भूमिका के योग्य नहीं हैं। 


नाट्य-शिक्षण 


नाटय-शिक्षण में आंगिक, वाचिक और सात्त्विक तीनों प्रकार का अभिनय 
सिखाना चाहिए। वर्तमान विदेशी नाट्यशास्त्रों के अनुसार तो मुखराग और आहार्य 
अभिनय अर्थात्‌ वेश-भूषा और रूप-सज्जा का कार्य भी अभिनेताओं को सिखा देना 
चाहिए। अभिनेताओं का चयन करते समय कुछ ऐसे अभिनेता भी चुन रखने चाहिए 
जो विशिष्ट भूमिका वाले पात्रों के रुग्ण होने, दुर्घेटना-प्रस्त होने अथवा चले जाने 
की अवस्था में उसी कौशल के साथ उनकी भूमिकाओं का निर्वाह कर सकें, क्योंकि _ 
ऐसी परिस्थितियाँ प्रायः उत्पन्न हो जाती हैं कि कोई अभिनेता किसी काम से या रुष्ट 
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होकर बाहर चला जाय अथवा अपने माता-पिता या अन्य किसी प्रभावशाली व्यक्ति 
के दबाव से न आये। इन सब अवस्थाओं के लिए विशेष अभिनेताओं का संग्रह करना 
अत्यन्त आवश्यक है। स्वयं सूत्रधार को ही इतना तैयार रहना चाहिए कि आवश्यकता 
पड़ने पर वह कोई भी भूमिका ग्रहण कर ले। 
पहले तो केवल पुरुष ही अभिनय करते थे इसलिए समस्या उतनी विकट नहीं 
थी, किन्तु जब से स्त्रियाँ भी अभिनय करने लगी हैं तब से नाट्य-प्रयोकता के सम्मुख 
बड़ी जटिल समस्याएँ खड़ी होने लगी हैं। यूनान में भी पहले पुरुष ही सब भूमिकाएँ 
ग्रहण करते थे और केवल स्त्री-पात्र का मुखौटा लगाकर वे स्त्री बन जाते थे। हमारे 
यहाँ भी प्रारम्भ में और मध्ययुग में इस प्रकार की प्रथा थी, जैसा कि भरत के नाट्य- 
शास्त्र में और मालतीमाधव नाटक की प्रस्तावना में ही कहा गया है, जहाँ पुरुष 
पात्र ही कामन्दकी का अभिनय करने के लिए तैयार किया जाता है। हमारे यहाँ 
यद्यपि प्रारम्भ में ही यह अनुभव कर लिया गया कि केवल पुरुष पात्रों से नाटक की 
शोभा नहीं होती इसलिए अप्सराओं की मानसी सुष्टि की गयी, किन्तु पहले ही लक्ष्मी- 
स्वयंवर' नाटक में यह सिद्ध हो गया कि स्त्रियाँ नाटक में विध्न उपस्थित कर सकती हैं 
क्योंकि वे पुरुष की अपेक्षा अधिक अधीर, भावुक और आवेगपूर्ण होती हैं। इस घटना 
का उल्लेख कालिदास ने अपने विक्रमोवंशीय नाटक के प्रारम्भ में ही किया है कि किस 
प्रकार उवंशी ने लक्ष्मी की भूमिका ग्रहण करते हुए जहाँ पुरुषोत्तम' कहना चाहिए था 
वहाँ पुरूरवा' कह दिया, जिस पर रुष्ट होकर भरत ने उसे मर्त्य-लोक में जाने का शाप 
दे दिया। वतंमान काल में भी जहाँ-जहाँ स्त्रियाँ अभिनय करती हैं वहाँ अभिनेत्रियों 
की पारस्परिक ईर्ष्या, किसी विशेष अभिनेता के साथ भूमिका ग्रहण करने के लिए 
दुराग्रह या न करने के लिए हठ, अभिनेताओं और अभिनेत्रियों का परस्पर प्रेम-प्रसंग 
तथा अन्य इस प्रकार की अनेक समस्याएँ नाट्य-प्रयोक्ताओं के सम्मुख खड़ी हो जाती 
हैं जिनका परिणाम कभी-कभी यह होता है कि सुखान्त नाटक भी दुःखान्त हो जाता है, 
यहाँ तक कि नाठक होता ही नहीं । 
नाठक के पूर्व नाट्य-प्रयोक्ता का मुख्य कार्य है किसी विशिष्ट शिक्षण-स्थान 
(रिहर्सल हॉल) में अभिनेताओं को अभिनय की व्यक्तिगत और सम्मिलित शिक्षा 
देना। साधारणतः व्यक्तिगत शिक्षा देने की प्रणाली लूयवादियों (क्यूबिस्टस) और 
स्तानिस्तलवस्की के अनुयायियों को छोड़कर कहीं नहीं है किन्तु व्यक्तिगत शिक्षण 
की पद्धति भी है परम आवश्यक, क्योंकि सामूहिक शिक्षा में व्यक्तिगत सूक्ष्म अभिनय 
के विशेष प्रयोग नहीं सिखलाये जा सकते। बहुत से अभिनेता तो स्वयं अपने सामने 
दपंण रखकर अभिनय का अभ्यास करते हैं। यद्यपि यह पद्धति सिद्ध अभिनेताओं के 
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लिए ही अधिक उपयुक्त है किन्तु अन्य अभिनेता भी सिखाये हुए अभिनय का अभ्यास 
दर्पण के आगे कर सकते हैं। 

महाकवि कालिदास ने मालविकाम्निमित्र नाटक में नाट्याचार्य का यह लक्षण 
भी बताया है-- 


ह्िलष्टा क्रिया फस्यचिदात्मसंस्था संक्रान्तिरन्यस्थ विशेषयुक्‍ता। 
यस्योभयं साधू स शिक्षकाणां धुरि प्रतिष्ठापयितव्य एव॥ 


[कुछ गणी तो ऐसे होते हैं जो अपनी कला को स्वयं भली भाँति जानते हैं पर 
दूसरों को नहीं सिखा सकते। कुछ ऐसे होते हैं जो स्वयं तो क्रिया करके नहीं दिखा 
सकते किन्तु दूसरों को सिखाने में बड़े चतुर होते हैं, पर जिसमें ये दोनों बातें हों उसे ही 
सब गुणियों का सिरमौर समझना चाहिए।] इससे पूर्व इसी नाटक में महाकवि 
कालिदास ने इसका महत्त्व भी बताया है--- 


पात्रविशेष न्यस्तं गुगान्तरं क्जति शिल्पमाधातु: । 
जलूभिव समुद्रशक्तोी मुक्ताफलतांययंदस्य ॥। 


[ सिखानेवाले की कला अच्छे शिष्य के पास पहुँचकर उसी प्रकार खिलती है 
जैसे बादल का जल समुद्र की सीपी में पहुँचने पर मोती बनकर चमक उठता है।] 
इसी प्रसंग में नाट्य-शिष्य का लक्षण बताते हुए मालविका के सम्बन्ध में गणदास से 
कालिदास ने कृहलाया है-- 


यद्यत्‌ प्रयोगविषये भाविकमुपदिश्यते मया तस्ये। 
तत्तद विशेषकरणात्‌ प्रत्युपदिशतीव में बाला॥। 


[मैं जो-जो भाव उसे सिखलाता हूँ उन्हें जब वह और भी सुन्दरता के साथ करके 
दिखलाने लगती है तब ऐसा जान पड़ता है मानो वह उलटे मुझे ही सिखा रही हो।] 
इस प्रकार का समझदार और मेधावी शिष्य या अभिनेता पाने पर ही नाट्य-प्रयोक्‍ता 
का शिक्षण सफल होता है। 


अभिनंताओं को शिक्षा 


नाट्य-प्रयोकता को प्रेक्षागृह, रंगपीठ और दृश्य-विधान की सब व्यवस्था से 
भी परिचित होना चाहिए और उन्हीं की दृष्टि से नाट्य-शिक्षण की व्यवस्था करनी 
चाहिए। इसी लिए अधिकांश नाट्य-प्रयोक्ता रंगमंच पर ही नाट्य-शिक्षण करते 
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हैं। किन्तु कुछ ऐसी भी प्रसिद्ध नाट्यशालाएँ हैं जहाँ शिक्षण के लिए अलग रंगमंच 
और प्रेक्षागयह बना रहता है और जिसमें गिने-चुने नाट्य-मर्मज्ञ लोग नाट्य-शिक्षण 
के समय सुझाव और समीक्षा के लिए बुलाये जाते हैं। इस नाट्य-प्रशिक्षण में वेशभूषा 
को छोड़कर शेष सब आयध, उपकरण, दृश्य, दुश्यपीठ और संगीत-योजना के साथ 
प्रशिक्षण देना चाहिए जिससे सब अभिनेताओं को अभिनय-क्रिया, संगति और क्रम 
का ज्ञान हो जाय। 


प्रेरक को शिक्षा 


नाट्य-प्रयोक्ता को चाहिए कि वह अभिनेताओं के साथ-साथ प्रेरक को भी शिक्षा 
दे जिससे वह वाक्य-प्रेरणा का सिद्धान्त और कौशल भली-भाँति समझ ले और यह जान 
ले कि रंगपीठ पर किस स्थान से, किस प्रकार, कैसे स्वर से वह अभिनेता को वाक्य- 
प्रेरणा दे। नवीन प्रकार की रंगशालाओं में प्रेरक के लिए रंगमंच के सामने ढका हुआ 
लकड़ी का प्रकोष्ठ बना रहता है जिसे प्रौम्प्ट्स केबिन! कहते हैं। अतः उसे यह भी 
सिखा देना चाहिए कि इस प्रेरक-प्रकोष्ठ से किस प्रकार वाक्य-प्रेरणा दी जाती है। 


रूपसज्जा का ज्ञान 


यद्यपि नाद्य-प्रयोक्‍्ता को स्वयं नेपथ्य-कर्म या मुखराग का काम नहीं करना पड़ता 
किन्तु उसे नेपथ्य-गृह की व्यवस्था और नेपथ्य-कर्म का भी पूर्ण ज्ञान होना चाहिए 
जिससे वह नेपथ्य-व्यवस्थापक को यह निर्देश दे सके कि अमुक पात्र की मुख-सज्जा 
और केश्-सज्जा अमुक प्रकार से की जाय, क्योंकि वर्तमान नाट्य-कला में रूप-सज्जा 
(मेकअप ) का बड़ा महत्त्व माना गया है। 


रंगदीपन और संगीत का ज्ञान 


नाट्य-प्रयोक्‍्ता को रंग-प्रदीपन का भी पूर्ण ज्ञान होना चाहिए। उसे प्रकाश की 
दृष्टि से भी अभिनेताओं को शिक्षा देनी चाहिए कि कब, किसे, किस प्रकाश के सम्मुख, 
किस मुद्रा में, कितनी देर तक रंगमंच पर खड़ा रहना चाहिए या कैसा अभिनय करना 
चाहिए। यही बात संगीत के सम्बन्ध में भी है क्योंकि संगीत तो नाटक का भी अंग 
होता है और नेपथ्य से पृष्ठ-वाद्य द्वारा प्रभाव डालने का साधन भी। 

नाट्य-प्रयोक्ता को प्रेक्षकों की मनोवृत्ति और उनके संस्कार का ज्ञान भी होना 
चाहिए कि वे किस प्रकार प्रभावित किये जा सकते हैं और किन-किन उपायों तथा 
साधनों से उन्हें प्रसन्न और रस-मग्न किया जा सकता है। 
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निर्देशन (डाइरेक्शन ) 

तात्पय यह है कि नाट्य-प्रयोक्ता को सब प्रकार का निर्देश देना चाहिए। नाटक 
में अभिनेय नाटक के सब तत्त्वों और साधनों को व्यवस्थित रूप से एकत्र करने और 
उन्हें अभिनय के लिए ठीक करने के पूर्ण शिक्षण को निर्देशन कहते हैं, अर्थात्‌ दृश्य- 
विधान करना, अभिनेताओं को वाचिक, आंगिक और सात्त्विक अभिनय सिखाना, 
कहाँ बोलना और कहाँ मौन रहना इसकी शिक्षा देना, किस क्रम से कौन सा रंग-व्यापार 
करना, कहाँ किस प्रकार वाद्ययंत्र का प्रयोग करना, किस प्रकार कहाँ किस रंग के प्रकाश 
का प्रबन्ध करना आदि सब बात निर्देशन के अन्तर्गत आ जाती हैं। वर्तमान निर्देशक 
को प्राचीन आचार्यों ने नाट्य-प्रयोक्ता कहा है क्योंकि नाटक और अभिनेता छाँटने 
से लेकर नाटक प्रस्तुत करने तक का सारा काये यही करता था, यही रेजीसो' 
कहलाता है और वतंमान रंगशाला में यह केवल नाट्य-प्रयोक्ता ही नहीं रह गया, वरन्‌ 
अभिनेता, दृश्य-विधाता (डिजाइनर), संगीत-प्रयोक्ता, शिल्प-प्रयोक्ता (टेकनी- 
शियन ) और नाटककार सभी कुछ हो गया है। उसका काये यह है कि वह नाटक के 
पाठ का सब दृष्टि से अध्ययन करे, उसका साहित्यिक महत्त्व समझे, उस विषय के अन्य 
ग्रन्थों को पढ़े, नाटक सिखाने की परिस्थितिथों और संभावनाओं का विचार करे और 
नाटककार की दृष्टि से देखने के साथ-साथ सामाजिक, आर्थिक और नाटककालीन 
सांस्कृतिक पृष्ठभूमि का भी विचार करे और यह भी ध्यान दे कि वर्तमान युग की 
परिस्थितियों से उसका क्या सम्बन्ध जोड़ा जा सकता है। यदि उसने यह बात समझ 
ली कि इस नाटक का हमारे दर्शकों पर क्या प्रभाव पड़ेगा, उनके जीवन से यह कहाँ 
तक सम्बद्ध है तो उसने नाटक का तत्त्व पा लिया। तब से उसे केवल यह विचार करना 
रह जाता है कि रंगमंच पर नाटक कैसे उपस्थित किया जाय कि उससे निदिष्ट उद्देश्य 
की सिद्धि हो। इसके लिए उसे रंगमंच का मानचित्र (स्टेज डिजाइन ), दृश्यों के 
मानचित्र (सीनिक डिज़ाइन ), संगीत-योजना, रूप-सज्जा की विवरणी आदि सब बातें 
बैठकर स्पष्ट रूप से नाट्य-प्रयोक्ता की पोथी (डाइरेक्टर्स बुक) में अंकित कर लेनी 
चाहिए। इस पोथी में अभिनेताओं के अभिनय की पूरी रूपरेखा भी उपस्थित रहनी 
चाहिए जिसमें शिक्षा (रिहसल) के समय आवश्यक सुधार कर लिये जा सकते हैं। 

इसके पश्चात्‌ उसका सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण काम है अभिनेताओं का चुनाव। 
प्राय: नाट्य-प्रयोक्ता लोग इस विषय में बड़े असावधान होते हैं और वे केवल किसी 
अभिनेता का अभिनय-कौशल या वाचिक अभिनय की कुशलरूता देखकर ही उसे चुन 
लेते हैं और यह विचार नहीं करते कि आकार-प्रकार और शारीरिक दृष्टि से भी वह 
योग्य है या नहीं। जो नाट्य-प्रयोक्ता स्वयं संचालक होते हैं वे प्रायः मुख्य अभिनेता 
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की भूमिका ग्रहण कर लेते हैं चाहे उनका रूप-रंग, आकार-प्रकार उसके योग्य हो या 
नहीं। नाट्य-प्रयोक्ता का पहला धर्म यह है कि वह पात्र के शरीर, डील-डौल आदि 
का सर्वप्रथम ध्यान रखे, क्योंकि पात्र की वपुष्मत्ता उसकी भूमिका की सर्वप्रथम और 
प्रत्यक्ष परिचायिका होती है। यह कर चुकने पर वह प्रत्येक अभिनेता की व्यक्तिगत 
भूमिका के अनुरूप तथा अन्य पात्रों से सम्बद्ध वाणी, उसकी चाल-ढाल और गतिविधि 
की शिक्षा दे। 

इसके पश्चात्‌ दृश्य-विधान, रंगदीयन आदि अन्य आवश्यक नाटक सम्बन्धी 
विधान करके जब नाटक प्रस्तुत किया जाय और दशक उससे प्रभावित हो जाये तब 
समझना चाहिए कि नाटक सफल हुआ। 

इसलिए नाट्य-प्रयोक्ता को ऐसे संस्कारशील अभिनेता चुनने चाहिए जिन्हें 
सिखाने में कम परिश्रम पड़े और जिन्हें सीखने में स्वाभाविक अभिरुचि हो। 


नटनायक (प्रोटेगोनिस्ट ) 


यूनान में यह प्रथा थी' कि किसी भी नाटक के प्रधान अभिनेता का चुनाव स्वयं 
नाटककार ही करता था किन्तु पाँचवीं शताब्दी से यह प्रधान नायक राज्यद्वारा ही 
चुना जाने लगा। यही प्रधान नायक समवेत-गायकों (कोरस) के प्रयोक्‍ता के साथ 
बेठकर अन्य अभिनेताओं को चुनता था। इस प्रकार धीरे-धीरे नाटक में उसका 
महत्त्व बढ़ चछा और यह नटनायक (प्रोटेगोनिस्ट) ही आगे चलकर अभिनेताओं 
की मण्डली का मुखिया और नाट्य-प्रयोक्ता बन गया। आजकल तो किसी भी 
नाटक के प्रधान नायक को ही नटनायक (प्रोटेगोनिस्ट) कहने लगे हैं। 


स्तानिसलवस्की की प्रणाली 


कोौन्स्तान्तिन स्तानिसलवस्की ने मास्को के आर्ट थिएटर में अभिनेताओं की शिक्षा 
के लिए कुछ सिद्धान्त और नियम बना रखे हैं। उसका मूल सिद्धान्त यह है कि 
अभिनेता को स्वयं अपनी प्रत्येक क्रिया में आत्म-समर्पण प्राप्त होना चाहिए। इस 
प्रणाली में पहले प्रत्येक पात्र की भूमिका का सूक्ष्म विस्‍छेषण कर लिया जाता है और 
फिर प्रत्येक दृश्य में उस दृश्य की प्रकृति के अनुसार उसे बुद्धिपृवक समझकर प्रनाव- 
शाली स्मृति के द्वारा सशक्त बना लिया जाता है। अभिनेता को यह शिक्षा दी जाती 
है कि उसने अपने जीवन में जिन क्रियाओं और भावों का स्वतः ज्ञान प्राप्त किया है 
उन्हें स्वाभाविक रूप से रंगमंच पर प्रदर्शित करे। इतना ही नहीं, वह अपनी प्रतिज्ञा 
के द्वारा उस भूमिका के अनुरूप परिस्थितियों, विचारों और चेष्टाओं की कल्पना करके 
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उस पात्र की भूमिका में ऐसा रम जाय कि उसी के समान आचरण करने लगे और 
यह आचरण केवल उतना ही न हो जितना नाटककार ने लिखा हो, वरन्‌ स्वयं अभिनेता 
ही बिना किसी तयारी के सद्यः उस पात्र के समान आचरण करके पात्र के व्यक्तित्व 
का अधिक पूर्ण चरित्र प्रस्तुत करे। यह स्वाभाविक और सद्यः चेष्टा (इम्प्रौविज्ञेशन ) 
ही स्तानिसलवस्की की नाट्य-शिक्षा-प्रणाली' का मूल मंत्र है। 


नाट्य-प्रयोग और निर्देश की आधुनिक प्रवृत्तियाँ 


वर्तमान रंगशाला में एक विशेष प्रवृत्ति है नाट्य-प्रयोक्ता (डाइरेक्टर या 
रेजीसो ) के प्रभावशाली अस्तित्व की। यद्यपि पहले के नाट्य-शिक्षक भी अभि- 
नेताओं को एक विशेष ढंग से पाठ्य कहना और रंगमंच पर इस प्रकार चलना सिखाते 
थे कि वे एक दूसरे पर गिर न पड़ें और रंगमंच पर रखी हुई सामग्री से ठोकर न खायें 
तथापि हम जिस विशेष अर्थ में नाट्य-प्रयोक्ता की बात कह रहे हैं उसका आविर्भाव 
या प्रभाव सन्‌ १८७० से ही अधिक दिखाई पड़ रहा है। साक्सैमौइ निगेन' नामक 
छोटे से जर्मन राज्य में जौजं द्वितीय ने सर्वप्रथम भीड़ में एक विशेष अभिनेता का प्रवेश 
कराकर नये प्रकार के नाटक का श्रीगणेश किया था, पेटिका-दृश्य-पीठ (बौक्स सेट) 
के ऊपर छत डाल दी थी और सन्‌ १८७० के रूगभग नवीन शैली के सहभावन-अभिनय 
(एन्सेम्बिल-ऐक्टिंग) की योजना की थी। इसके पर्चात्‌ बीसवीं शताब्दी के प्रारम्भ 
में ओटो ब्राह्म ने पहले-पहल रंगमंच पर प्रकृतिवाद का प्रवर्तत किया। इसके पश्चात्‌ 
ओटो ब्राह्म के शिष्य माक्स रीनहार्ट ने जलपान-गृह (कबारा) से लेकर गिरजाघर 
और छोटी रंगशाला--(स्मौल थिएटर ) से व्यायाम-चक्र-रंगश्ाला (सरकस थिएटर ) 
तक सब प्रकार की रंगशालाओं में नेतृत्व किया। फिर रूसवासी मेयरहोलड्ने प्रदर्शन- 
प्रधान रंगशाला (थिएटर-थिएट्रिकल) का प्रचार भी किया और प्रयोग भी। फिर 
तो छोटी से छोटी रंगशाला में भी नाट्य-प्रयोक्ता का आधिपत्य हो गया जिसका काम 
है शासन करना और प्रत्येक प्रयोग को इस प्रकार व्यवस्थित करना कि वह केवल 
भाषण-कला का प्रदर्शन न होकर नाटकीय कला (थिय्रेट्रिकक आर्ट) का पूर्ण और 
सम्बद्ध प्रदर्शन हो। 


तथ्यवाद और भव्यतरवाद (रीअलिस्टिक ऐंड थिएट्रिक ) 


इन नाट्य-अ्रयोक्ताओं के कारण ही वर्तमान नाट्यजगत्‌ की दो प्रसिद्ध प्रदर्शन- 
रीतियाँ चलीं--तथ्यवादी (रीअलिस्टिक) और प्रदर्शनवादी या भव्यतावादी 
(थिएट्रिक ) | यद्यपि भव्यतावाद की अपेक्षा तथ्यवाद बहुत पुराना है तथापि भव्यतावाद 
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के सूत्र भी प्राचीन ऐतिहासिक काल के बहुत प्राचीन युग तक में प्राप्त होते हैं। किन्तु 
जब तक यन्त्र-युग रहेगा तब तक तथ्यवाद का बोलबाला रहेगा ही, इसी लिए आजकल 
प्रायः सब लोग भव्यताबाद (थियेट्रिक) की अपेक्षा तथ्यवाद से अधिक परिचित हैं। 
इस तथ्यवाद की पराकाष्ठा मास्को आटे थिएटर के नाट्य-प्रयोकता स्तानिसलवस्की 
के और कभी-कभी डेविड बैलास्को और वासिल डीन के प्रयोगों में अधिक देखने को 
मिलती है। भव्यतापूर्ण अभिनय (थिएट्रिक ऐविटंग) अभी तक रूस-जमंनी से बाहर 
बहुत नहीं देखा गया है। अमेरिका और इंग्लैण्ड में इस भव्यता (थिएट्रिक) और 
कल्पनात्मक गति का परिचय नवीन रंग-विधान (स्टेज-क्रफ्ट) की दृश्य-सज्जा में 
अधिक मिलता है। तथ्यवाद और भव्यतावाद का यह संघर्ष दृश्य-सज्जा बनाने वाले 
दश्यकारों और रंगमंच का रूपमान (डिज़ाइन) बनाने वाले लोगों की क्रियाओं में 
अधिक स्पष्ट रूप से दिखाई पड़ता है जहाँ यह बाह्य रूप से व्यक्त किया जाता है। 
यद्यपि इनमें से तथ्यवादी तो प्रत्यक्ष-चित्रात्मक (फोटोग्राफ़िक) हैं और भव्यतावादी 
(थिएट्रिक) पूर्णतः कल्पनात्मक हैं। किन्तु ये दोनों ही विक्टोरिया युग की उस रंग- 
शाला के विरोध में उठ खड़े हुए थे जिसमें एक ही प्रकार की कुदर्शन और असंगत 
दृश्य-सज्जा का निरन्तर सब नाढकों में प्रयोग होता था। 

तथ्यवादियों में बैलास्को चाहता था कि ठोस सत्याभास कक्ष ही रंगमंच पर प्रस्तुत 
किया जाय। जौड्डन क्रेग जैसे कल्पनावादी लोग इसके बदले सौन्दर्यपूर्ण या अभि- 
व्यंजनात्मक कौशल से पूर्ण वस्तु चाहते थे। बीसवीं शताब्दी के प्रथम महान्‌ नाट्य- 
प्रयोकता माक्स रीनहार्ट में ये दोनों कलाएँ विद्यमान थीं जिसका परिणाम यह हुआ कि 
उस तथ्यवादी और कल्पनावादी कलाकार ने प्राचीन रंगशाला की यन्त्रात्मकता 
समाप्त कर दी। उसने दृष्टि-बद्धता (पसंपेक्टिव), छिछली क्ृत्रिमता और फड़- 
फड़ाते हुए पिछले परदे पर के मटियाले रंग सब हटा दिये। 

इन दोनों नवीन प्रवृत्तियों में तथ्यवाद की पहले विजय हुई। बीसवीं शताब्दी 
के बड़े-बड़े नाटककारों और दर्शकों की प्रवृत्ति ने इसका पोषण किया। इब्सन, 
हाउप्टमान, सुटेरमान, ब्रियो, इनिगो जोन्स और बर्नर्ड श्ञा के सामने मैटलिक, फ़ौन 
हाफ़मान, स्हाल्न और दअनुन्जिओ निस्तेज पड़ गये। इन नाटय-प्रयोक्ताओं ने 
अभिनेताओं को भी ऐसी शिक्षा दी कि वे केवल आँख के संचार से कोई भाव प्रदर्शित 
कर सकते थे और ऐसी रीतियाँ निकालीं कि अभिनेता के चारों ओर ठोस वास्तविकता 
विद्यमान हो। 
नाट्य-प्रयोक्ता और यांत्रिक प्रगति 

यह तो ठोक है कि दृश्य को स्वाभाविक और वास्तविक बनाने के लिए खम्भे 
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खड़े किये जायें, सीढ़ियाँ लगायी जाये, भली भाँति जुड़ी हुई दीवारें बनायी जायें किन्तु 
दृद्य बदलते के लिए इन्हें किस प्रकार सरलता, शी प्रता और कम व्यय में हटाया- 
बढ़ाया जाय यह समस्या नाट्य-प्रयोवताओं के सम्मुख अवश्य विद्यमान थी। इसके 
लिए एकमात्र उपाय थायंत्र का प्रयोग। सर्वप्रथम अमरीका में सन्‌ १८८८ में नाट्य- 
प्रयोक्ता, अभिनेता, नाटककार, चित्रकार और यंत्रकार स्टील मंककेई ने न्यूद्रार्क 
के मेडिसन्स स्क्वायर थिएटर में दुहरा उत्थापक रंगमंच (डबल एलिवेटर स्टेज) 
बनाया जिससे दृश्य-सज्जा और अभिनेता सबको दृश्य समाप्त होने पर हटाया जा 
सके। किन्तु यांत्रिक प्रगति का अधिक श्रेय जमेनी को है जहाँ सन्‌ १८९६ में म्यूनिख 
निवासी लाउटन इलौयगेर ने जापान से चक्रिल रंगमंच (रिवौल्विंग स्टेज) लेकर 
उसका प्रयोग किया। इसके अतिरिक्त जम॑नी में फिसलन या सरकौवा मंच (स्लाइडिग 
स्टेज) का प्रयोग भी किया गया जिसमें पहियों पर पुरा का पूरा दृश्यपीठ हटा दिया 
जाता है और मज्जनशील मंच (सिकिंग स्टेज) का पूरा दृश्य नीचे से ऊपर ले आते 
हैं। कल्पनावादी' अमेरिकी नाट्य-प्रयोक्ता आर्थर हौप्किन्स ने सन्‌ १९१४ के लगभग 
चुलपर घूमने वाले मंच बनाये और अमेरिकी रूपमानकार ( डिजाइनर ) ली सिमन्सन 
ने छोटे-छोटे चक्रिल टुकड़े (रिवौल्विंग पीसेज़ ) अपने थिएटर गिल के प्रयोगों में लगाये 
जिन्हें घुमाने भर से दृश्य बदला जा सकता था। इस प्रकार रंग-संचालन और रंग- 
पीठ की व्यवस्था भी नाट्य-प्रयोक्‍ता के कर्तव्य का प्रमुख अंग बन गयी। 


नाट्य-प्रयोक्ता और रंग-दीपन 


गस के युग से ही तथ्यवादी और कल्पनावादी प्रयोक्‍ताओं ने प्रकाश के सम्बन्ध में 
बहुत से प्रयोग प्रारम्भ कर दिये थे। इनमें सर्वप्रथम उल्लेखनीय प्रयत्न वेनिस- 
निवासी फौरतूनी ने जमंनी में किया। उसका मत था कि फैला हुआ कोमल प्रकाश 
(डिफ्यूज्ड डेलिकेट छाइट ) ही रंगमंच पर दिया जाय तो छायादार स्थान में भी सूर्य के 
प्रतिविम्बित प्रकाश (रिफ्लेक्टेड लाइट) के समान हलका हो। उसने अपने आक्कंलैम्प 
की सब प्रकाश-किरणें रंगीन रेशम पर घुमाकर उसकी. प्रतिबिम्बित चमक रंगमंच पर 
डालते हुए हलके प्रकाश का विधान किया। उस रंगमंच में पीछे आकाशगुम्बद (स्काई- 
डोम या कुप्पेल हौरीजोन्त) भी असीम गहराई के आकाश का आभास देता हुआ 
प्रकाश को और भी फंला देता था। फौरतूनी के अतिरिक्त गौडन क्रेन के प्रसिद्ध 
प्रतिदन्द्दी अडोल्फ़ अप्पिया ने भी तलरूदीपों (फ़ूट-लाइट्स) के खुले प्रकाश के बदले 
मृति पर पढ़ने वाले छायादार छाया-प्रकाश के समान उस प्रकाश की योजना की 
जो चमक या आलोक के बड़े-बड़े आधारों से प्राप्त होता था। इसके पश्चात्‌ तो बिजली 


नाट्य-प्रयोक्ता और नादय-प्रयोग १७१ 


के प्रकाश का आश्रय लेने से जर्मनी और अमेरिका में बहुत विलक्षण पूर्णता आ गयी है। 
ड्रेसडन में काम करनेवाले उसके प्रसिद्ध प्रतिद्वन्द्दी मक्स हेसायट और एडोल्फ़ लिनेबाफ़ 
ने तो ऐसी भी रीति निकाली कि प्रकाश के द्वारा पिछले परदे या पृष्ठभित्ति ( साइक्लो- 
रामा) पर पूरा दृश्य ही प्रदर्शित कर दिया जा सके । 

बिजली के प्रकाश से पिछले परदे पर कोई दृश्य-सज्जा प्रस्तुत कर देना और 
यंत्रों द्वरा भारी और ठोस दृश्यों को हटा देना दोनों में बहुत अन्तर है। किन्तु ये 
दोनों ही प्रयोग ऋन्तिकारी' थे, यहाँ तक कि औपेरा हाउस के पुराने ढंग की झूठी 
दृष्टि-बद्धता (पर्सपेक्टिव) में चित्रित उन परदों को भी कल्पनावादी प्रयोग में 
स्थान मिल गया जो वैसे ही नाटकीय ओज और अभिव्यंजनात्मक रंगों में रंगे हुए 
हों, जैसे रूस के चित्रकार बाक्स्ट, रोरिख या गोलोविन ने चित्रित किये थे। इनकी दृष्टि 
से यदि चित्रकार ने रंगमंच पर नाटक और उसकी भावपूर्ण प्रकृति को प्रस्तुत कर दिया 
तो उसने अपना परिश्रम सार्थक कर लिया। इस दृष्टि से रंग-दीपत और दृश्य- 
चित्रण की व्यवस्था का भार भी वरतंमान नाठक-प्रयोक्‍्ताओं ने अपने ऊपर ले लिया। 


नवीन रंग-विधान के प्रवर्तंक 


ऊपर बताया गया है कि बीसवीं शताव्दी के प्रारम्भ में गौडेन क्रम और अडोल्फ 
अप्पिया ने दृश्य-विधान सम्बन्धी अपने नये प्रयोग किये क्योंकि उनके समय में रंगमंच 
पर सपाट और क्षुद्र क्त्रिमता से पूर्ण दश्य-सामग्री का बोल-बाला था। परदों पर चित्रित 
पहाड़ या बनावटी मकान अत्यन्त मिथ्या दृष्टि-बद्धता और भद्दी कत्रिमता से पूर्ण थे जिन्हें 
तथ्यवादी और कल्पनावादी दोनों प्रकार के नाट्य-प्रयोक्ताओं ने समान रूप से अमान्य 
क्र दिया। गौडेन क्रेम और अप्पिया चाहते तो सपाट दृश्यों और पीछे के परदों को 
रूसियों के समान नवजीवन दे डालते किन्तु दोनों ते इस कारण इनका विरोध किया 
कि त्रिपरिमाणीय (श्री-डाइमेन्शनल) अभिनेताओं के साथ द्विपरिमाणीय (दू 
डाइमेन्शनल ) दृश्यों का मेल नहीं बैठता । इसलिए उन्होंने ऐसे ठोस दृश्यों, चट्टानों 
और दीवारों की योजना की जिसमें अभिनेता चल सकें, खड़े हो सकें और बैठ भी 
सकें। 

गौज्न क्रेग ने अपने लेखों या पुस्तकों में बताया है कि नाटक तो नाटककार, 
अभिनेता, चित्रकार और संगीतज्ञ के सहयोग से निर्मित समन्वित कला है जिसका 
रंगमंच पर एकीकरण होना ही चाहिए। रंगमंच का आदर्श कलाकार वही है जो नाटक 
लिख सके, अभिनेताओं को निर्देश दे सके, दृश्य और प्रकाश की व्यवस्था कर सके और 
आवश्यकतानुसार संगीत और नृत्य का भी संयोजन कर सके।' 
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स्विस डाक्टर अप्पिया ने सन्‌ १८८०-९० के बीच तत्कालीन झूठी दृष्टि-बद्धता 
(परससेपेक्टिव ) का विरोध करके सचल रंगमंच (प्लास्टिक स्टेज) का समर्थन किया । 
क्रेग के ही समान वह भी नाट्य-प्रयोक्ता था ; उसने विशेष रूप से प्रकाश के सम्बन्ध में 
अधिक काम किया। वेगनर के संगीत-नाटकों के प्रयोग के सम्बन्ध में उसने जो पुस्तक 
लिखी है उसमें उसने चित्रों के द्वारा समझाया है कि अभिनेताओं और प्रकाश की गतियों 
को किस प्रकार व्यवस्थित करना चाहिए | इसमें उसने समझाया है कि तलदीपो 
(फ़ूठ लाइट्स) के बदले केन्द्रित दीप (स्पौट लाइट) किस प्रकार छाया उत्पन्न करते 
हैं, किस प्रकार प्रकाश और छाया मिलकर रंगमंच पर अभिनेताओं को मूर्ति-तुल्यता 
(स्कल्पचरस्क क्वालिटी ) प्रदान करते हैं और किस प्रकार प्रकाश के परिवतंन के 
द्वारा ही समय बीतने की सूचना और नाटक के विकास की स्थिति का निर्देश सम्भव 
हो सकता है। 

क्रेम और अप्पिया के सिद्धान्तों ने पुराने दृश्य-पीठों को जब समाप्त कर दिया 
तब तथ्यवाद का प्रादुर्भाव हुआ जिसमें इन दोनों नाट्य-प्रयोक्ताओं की कोई रुचि 
नहीं थी, क्योंकि घोर तथ्यवाद में जीवन का वास्तविक चित्र प्रस्तुत करने की प्रवृत्ति 
इतनी बढ़ जाती है कि बैठक का दृश्य भी चीनी बरतनों की दुकान बन जाती है। इस 
घोर वास्तविकता के नाम पर वास्तविक और लकड़ी की बनी हुई न जाने कितनी अण्ड- 
बण्ड वस्तुएं रंगमंच पर इधर-उधर ऐसे सजा दी जाती हैं कि दर्शक छोग अभिनय के बदले 
इसी सजावट के भ्रमजाल में चक्कर काटते रह जाते हैं। बैलास्को तथा अन्य तथ्य- 
वादियों ने इस बात को शीत्र ही समझ लिया था इप्ी लिए अमरीका में हौप्किंस और 
नये रंगविधान के कलाकारों ने ऐसे कक्ष बनाये जो वास्तविक और विश्वसनीय दृश्य 
की झाँकी देने के साथ-साथ नाटक के भाव को भी व्यक्त करते हैं और जिनमें कोई 
ऐसी वस्तु भी नहीं होती जो अभिनय से मन हटाकर दृश्य में लगा दे। 


भावात्मक दृश्य-सज्जा (ऐब्स्ट्रक्ट सीनरी ) 


वर्तमान रंगशाला में यह भली भाँति समझ लिया गया है कि पृष्ठभूमि (बैक 
ग्राउंड) के द्वारा जो भाव उत्पन्न किया जाय वही मुख्य है और उसमें भौतिक संसार का 
जितना ही कम समावेश हो उतना ही अभिनेता नाटकीय कल्पना के आदर्श संसार 
में अधिक लीन हो सकता है। इसलिए नाटय-प्रयोक्ता और रूपमानकार दोनों ने 
मिलकर भावात्मक दृश्यपीठ लगाने का प्रयोग किया। क्रेग ने भीतों के बदले परदों 
का ही प्रयोग किया। रौवर्ट ऐडमण्ड जोन्स ने परदों को बादामी और हरे रंग में 
रंगकर उन्हें इस प्रकार चुनकर लटका दिया कि उचित प्रकाश डालने पर वह जंगल सा 
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प्रतीत होने लगे। सन्‌ १९२० से पूर्व वर्तमान नाट्य-प्रयोकता ग्रेनविल बारकर के अधीन 
काम करते हुए नौमन विल्किन्सन ने और भी एक पग आगे बढ़कर परदों को परदा 
न मानकर उन पर किसी प्राकृतिक दृश्य का चित्रण करके या तारे बनाकर उन्हें चुन्नट 
दे-देकर सजा दिया और इस प्रकार पीछे के परदे की अधेश्रान्ति भी दूर कर दी। 

इसके अतिरिक्त परदों का प्रयोग और भी अधिक भावात्मक रूप में किया जाने लगा। 
सन्‌ १९१२ में क्रेग ने रंगशाला को सब आकारों के चुन्नटदार परदों से सजाने की ऐसी 
योजना बनायी कि उन्हें असंख्य रूपों में लगाया जा सकता था। जब मास्को आटर्टे 
थिएटर में हेमलेट' नाटक खेलते समय स्तानसिलवस्की ने इस प्रणाली के परदों का 
प्रयोग किया तो उसे बड़ी व्यावहारिक कठिनाइयाँ हुई, जिन्हें क्रेग के शिष्य साम ह्मम ने 
अपने डेट्रौयट आर्ट ऐण्ड क्रैफ्ट थिएटर में बनायी हुई दृश्य-योजना में दूर कर 
दिया। 

आजकल की प्रवृत्ति वास्तविकता से हटकर भावात्मक (ऐब्स्ट्रटट ) और कल्पनात्मक 
(फ़ेन्टेस्टिक) होती जा रही है जिसका प्रभाव अभिनेता और अभिनय-पद्धति दोनों पर 
पड़ रहा है। हमारे देखते-देखते दि अधिलेफ़ के रूसी नाट्य-नृत्य (बाले) के मानचित्र- 
कार पिकासो जैसे वर्तमान चित्रकारों ने रंगमंच पर अभिव्यंजनात्मक प्रणालियों का 
प्रयोग भी आरम्भ कर दिया है। मेयरहोल्ड येब्रेयनोफ़, कोमिसा रकशेफ़स्की, तायरोफ 
और जेमाख़ आदि सभी रूसी नाट्य-प्रयोकता इसके अपवाद हैं और उन्होंने यह प्रयत्न 
किया है कि अभिनेता में और समवेत दृश्य-योजना (एन्सेम्बिल) में ऐसा विशेष 
शलीगत ओज उत्पन्न किया जाय जो परिचमी संसार के सब प्रदर्शनों से भिन्न हो। 


अभिव्यंजनावाद और रचनावाद 


अभिव्यंजनावाद (एक्सप्रेशनिज़्म) का उद्देश्य चाहे अभिनय में हो या दृश्य- 
सज्जा में हो, यही होता है कि भीतरी मनोवेग की जो अभिव्यक्ति जीवन के बाहरी 
पक्ष की समता से पहले आती है वही नाटककार और उसके नाटक के मनोवेग की 
अभिव्यक्ति होनी चाहिए। ये अभिव्यंजनात्मक नाट्य-प्रयोग लोगों के मन को आक्रृष्ट 
और उत्तेजित करने के लिए विक्ृति (डिस्टौर्शन) का अधिक प्रयोग करते हैं। इसमें 
द्वार विचित्र रूप से होते हैं। भीतें आगे को गिरती सी दिखाई पड़ती हैं। नीचे का 
तल भी अलौकिक कोणों में निकला पड़ता है। प्रकाश भी वास्तविकता से भिन्न चमकते 
हैं और प्रत्येक शब्द पर बदलते रहते हैं। अभिनेताओं की मुख-सज्जा भी विक्ृत 
रेखाओं के कारण विचित्र प्रतीत होती है और वर्तमान युग के पात्रों के वस्त्र भी अत्यन्त 
तीव्र प्रकाश और छाया में चित्रित होते हैं। 


१७४ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


दूसरी ओर अण्पिया ने रचनावाद (कन्स्ट्रक्टिविज्म) प्रारम्भ करके रंगमंच पर 
विभिन्न स्तर रखने की आवश्यकता पर बल दिया। रीनहाटे के समय से जम॑नी के 
प्रसिद्ध नाट्य-प्रयोक्ता लियोपोल्ड जेसनर जैसे क्रान्तिकारी कलाभिज ने भी उमका 
अनुगमन करते हुए कट्टर अभिव्यंजनावादियों के नियमित रंगमंच पर इन विभिन्न 
प्रकार के स्तरों का प्रयोग किया है। सीढ़ियों, चौतरों और चौड़ी दीवारों (पेरापेट) 
का प्रयोग करते हुए उसने अपने अभिनेताओं को तीन परिमाणों में संचालित करके उनके 
भौतिक सम्बन्ध को अधिक स्पष्ट कर दिया है। शेक्सपियर के सभी नाटकों के प्रयोगों 
में उसने एक प्रकार की सीढ़ी का प्रयोग किया है जिसके ऊपर उसने एमील पर्चन 
द्वारा बनाये हुए रेखाचित्र टाँग दिये थे जिनमें स्थान का निर्देश था और यह उस अ-रंग 
(न्यूट्ल) भीत में ठाँगे गये थे जो प्रायः अप्रकाशित पृष्ठभित्ति (साइक्लोरामा) 
का अंग होती थी । 
जैसनर के पश्चात्‌ रंगशाला के विशेष आचार्य रूसवासी मेयरहोल्ड ने रचनावाद 
(कन्स्ट्रक्टिविज़्म ) का विस्तार कला के रूप में किया जिसमें ऊँचे चौतरे, ढाँचेदार पेड़, 
ढलवाँ तल और सब प्रकार के नग्न भावहीन जोड़-तोड़ के ढाँचों के द्वारा उसने अभिनेताओं 
के लिए आधार और पृष्ठभूमि का और पुनर्जागरण काल के कौशल का ऐसा प्रयोग किय। 
कि एक साथ तीन या चार स्थान प्रदर्शित किये जा सकें। इस प्रकार का प्रयोग 
अभिनव-भरत ने अपने देवता नामक नाटक के लिए किया था जिसमें एक साथ दस 
स्थान एक ही दृश्य में दिखाये गये थे और सभी स्थलों पर एक साथ नाटकीय व्यापार 
हो सकता था। तायरोफ़ ने इसके साथ परदे का अभिव्यंजनावाद (केनवेस एक्प्रेस- 
निज्म) भी मिला दिया। मौस्को आर्ट थिएटर के संगीत-कक्ष में दान्तचैन्को ने अपने 
नाटकीय प्रयोगों में इस रचनावाद को अधिक परिष्कृत और मानित किया। 


नाट्य-प्रयोक्ता और नयी रंगशाला 


कुछ वर्तमान नाट्य-श्रयोक्ताओं ने वर्तमान रंगशाला को निश्चित रूप देने का 
प्रयास भी किया है जिसके कारण कुछ नये प्रकार के नाटकघर भी बने हैं। रौबर्ट 
एडमण्ड जोन्स ने एक रोमानेस्क गली के पुराने भवन को हेमलेट नाटक के लिए 
स्थायी €प से पूर्णतः बदल दिया। ऐसी योजना में अदारी (टरेट), जंगल या अन्य 
किसी स्थान के आभास का प्रयत्न नहीं किया जा सकता, केवल रंगशाला ही रंगशाला 
रहती है जो नाटक के रंग और भाव से रंगी रहती है। इस प्रकार के प्रयोग से प्रभा- 
वित होकर कुछ लोगों ने यूनानी और एलिज़ाबेथीय इंग्लेण्ड की रंगशाला के समान 
रंगशाला बनाने का भी प्रयोग किया। रीनहार्ट ने जर्मनी के एक अखाड़े वाले 
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सरकस (ए वन रील सरकस ) भवतों में यूनानी त्रासद खेलने के पश्चात्‌ इनमें से एक 
भवन को ग्रासेस शाउसपील हाउस के रूप में परिवरतित कर दिया। इसमें अभिनेतागण 
गायनतल या रंगस्थली (आरकंस्ट्रा फ्लोर) पर बेठे-बेठे दर्शकों के बीच में लाये जा 
सकते थे या आकाशगुम्बद और चक्रिल मंत्र से संयुक्त पूर्णतः समृद्ध वर्तेमान रंग- 
शाला पर पहुँच सकते थे। 

लगभग छः कलाकारों ने इनसे भी अधिक क्रान्तिकारी रगशालाएँ बनायी हैं। 
इनमें से एक नौर्मन वेल गेडेज की योजना है जो अभी पूरो नहीं हुई है। इसमें रंग- 
मच उस आकाशगुम्बद ( स्काईडोम ) के कोने में रहता है और यह आकाशगुम्बद पूर्णतः 
प्रेज्ञागह में भी गोल।ई बनाता हुआ ऊपर से घूम गया है। यह पूरा रंगमंच दृश्य- 
परिवर्तन के लिए नीचे डूब जाता है और वहा पहले से तेयार लुढ़कनेवाले रंगमंच 
इसक्रे लिए प्रस्तुत रहते हैं। शिकागो की विश्वप्रदर्शनी के लिए मेककेई ने जो 
दर्शकगाला (स्पैक्टेटोरियम) बनायी थो उसमें दस सहस्न मनुष्य बेठ सकते थे। 
इसके रंगमंच पर बाहर प्रयुक्त होनेवाले बहुत से नये सुधार भी विद्यमान थे, जैसे 
आकाशगुम्बद (स्काई-डोम ), इच्छानुसार परिवतंनशील अग्रमंच-मुख (प्रोसीनियम 
ओपिनिंग ), आगे का मंच (फोर स्टेज), बादल उत्पन्न करने का यंत्र और पहिये 
पर सरकने वाला सरकौवा मंच (स्लाइडिग स्टेज)। यह पूरा का पूरा मंच 
कोलम्वस द्वारा अमेरिका की खोज में दिखाने वाले दृश्य में पानी में डुबो दिया जा 
सकता था। 

यूरोप में दो नवीन रंगशालाएँ बनीं; एक तो कोप्यू का न्‍यू कीलम्बिए और दूसरा 
एडोल्फ वेटर द्वारा वियना में थिएटर इन-डेमरे डाउटेनसाल, जो सभी राज्य-रंगशालाओं 
में प्रमूत थी। न्यू कोलम्बिए तो छोटा नाटकघर था जिसमें अग्रमंच-मुख हटा दिया 
गया था और दर्शककक्ष तथा रंगमंच दोनों एक ही पूरे भवन-कक्ष में व्याप्त थे। रंगमंच 
पर स्थायी सीढ़ियाँ और छज्जे बना दिये गये थे जिससे कुछ थोड़ी सी अदल-बदल के 
साथ उसके उदात्तवादी (क्लासिकल) बाह्य भाग को ट्वेल्थ नाइट' के दृश्य के 
लिए परिवर्तित किया जा सकता था। 

थिएटर इन डेमरे डाउटेनसाल भी बिना अग्रमंच वाला नाट्यगृह था जहाँ विशाल 
और भव्य मेरिया थेरेसा के नृत्य-कक्ष में वेटर और ओबरबाउराट सीबेस्टियन हीन- 
रिख ने एक अभिनय का चौतरा बना दिया जिसमें न अग्रमंच था और न उसके ऊपर 
का परदा टाँगने का शून्य भाग (फ्लाइ) था जिसमें परदे उठाकर लटका दिये जाते हैं। 
इस चौतरे पर पीछे की ओर एक वृत्ताकार दीवार लगभग पन्द्रह फूट ऊँची थी जिस 
पर उस भवन की सज्जा के अनुरूप कुछ सजावट की आऊक्ृतियाँ बनी हुई थीं और जो 
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इस रंगमंच का स्थायी रंगपृष्ठ था। इसके बीच में ऊपर छज्जे पर जाने के लिए दुहरी 
सीढ़ियाँ थीं और छज्जे पर बड़े-बड़े द्वार थे जो दूसरे कक्षों में जाने के लिए बने थे। 
इस भवन की सुनहरी दीवार में खिड़कियाँ और द्वार बने हुए थे। परदे या सरल दृश्य- 
पीठ (सेटिंग) के खण्ड ही इस दृश्यपीठ को बदलने के और स्थान तथा भाव का निर्देश 
करने के लिए काम आते थे। इनके अतिरिक्त जर्मनी में गेयोगें केसर और वाल्टर 
हासेन क्लेवर ने वर्तमान स्वतंत्र और स्पष्ट नाटकों को भी अत्यन्त तीव्रगतिक भावा- 
त्मक रूप में प्रस्तुत करने का प्रयत्न किया किन्पु वह प्रयत्न सफल नहीं हुआ। इसी प्रकार 
रचनावादी शैली में नाटक प्रस्तुत करने का रूसियों का प्रयत्न भी बहुत सफल नहीं 
हुआ। 

नवीन नाटकीय रूप अमेरिका के प्रसिद्ध लेखक यूनेज ओनील की लेखनी से 
ही प्राप्त हुआ। ओनील ने अपना अभिव्यंजनात्मक नाटक बाल वाला बन्दर' (दि 
हेयरी एप), रचनावादी प्रयोग एम्स के वृक्ष तले इच्छा' (डिज़ायर अण्डर दि एम्स), 
मूखौटों का नाटक महान्‌ गार्ड ब्राउन (दि ग्रेट गार्ड ब्राउन), नौ अंकों का अभिव्यक्त 
विचारों की व्याख्या वाला विचित्र अन्तराल' (स्ट्रेन्ज इन्टरल्यूड) और उसका छपा 
हुआ नाटक लजारफ हँसा' (लज़ारफ लौफइ) ही ऐसे पूर्ण प्रयत्न हैं जिनमें किसी 
नाटककार ने वर्तमान नाट्य-प्रयोक्ताओं की शैली में निर्देश, दृश्य-विधान और अभि- 
नय व्यवस्थित किया है। 


यान्त्रिक नट-विद्या (बायों मिकेनिक्स ) 


सेवेलोड मेयरहोल्ड ने अभिनेताओं को शिक्षित करने के लिए सन १९२२ ई० में 
एक यान्त्रिक नट-विद्या-प्रणाली (बायो-मिकेनिक्स) का प्रवतंन किया जो उसके 
निर्माणात्मक रंगमंच (कन्प्ट्रक्टिव स्टेज) के लिए उचित सिद्ध हो सके, क्योंकि उसके 
रंगमंच पर विभिन्न स्तरों के मंच और उन मंचों पर अनेक आकार-प्रकार के लकड़ी के 
ढांचों, सीढ़ियों तथा ढोल आदि विचित्र स्तरों पर कृदकर जाना पड़ता था। इन 
रूसी नाट्य-प्रयोक्ताओं ने नृत्य-ताट्य (बाले) और कोमीदिया दलातें की रूढ़ियों 
से प्रभावित होकर शारीरिक स्फूर्ति और शरीर तथा अंग-संचार के कुछ विशेष कौशल 
या आयास बना लिये थे। तायरोफ़ का मत था कि नाट्य में गति और रूय (हृदम ) 
हो। वाखझ्तांगो स्फूर्ति तथा लोच चाहता था। मेयरहोल्ड ने अभिनेता के शरीर 
को ऐसा साधन मान लिया था जिसे अत्यन्त श्रेष्ठ रूप में गतिशील बनाये 
रखा जाय कि वह संचालक के प्रत्येक आदेश के अनुसार यथेच्छित गति से 
काम करे । 
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दुहरे अभिनेता (अण्डर स्टडी ) 

नाट्य-प्रयोक्ता को दुर्घटना और आकस्मिक घटना के लिए भी तैयार रहना 
चाहिए। क्योंकि यदि कोई मुख्य पात्र किसी कारणवश अनुपस्थित हो जाय तो उसका 
काम रुका न रहे। इसके लिए प्राय: नाट्य-प्रयोक्ता किसी समर्थ व्यक्ति को नाटक में 
कोई छोटी भूमिका दे देते हैं किन्तु उसे मुख्य पात्र की भूमिका के लिए तैयार भी रखते 
हैं। ऐसे दुहरे पात्र (अण्डर स्टडी) अभिनेता बहुत काम के होते हैं। प्रायः नाट्य- 
प्रयोक्ता इन दुहरी भूमिका वाले पात्रों की ओर से उदासीन रहते हैं किन्तु यह बड़ा 
भारी भ्रम है। इन्हें भी उसी कौशल और पूर्णता के साथ शिक्षा देनी चाहिए, जैसे प्रधान 
नायक को। 


विद्युद्ाम अभिनेता 

कुछ नाठकों में नाट्य-प्रयोक्तागण ऐसे कुशल कलाकार रख लेते हैं जो धड़ा- 
धड़ वेश बदलकर कई अभिनेताओं का काम कर लेते हैं। यद्यपि इस प्रकार के कुशल 
अभिनेताओं के कारण नाटक सजीव तो हो जाता है किन्तु दर्शकों को यह रहस्य ज्ञात 
हो जाता है और वे उतना रस नहीं ले पाते जितना अलग-अलग व्यक्तियों के द्वारा 
अलग भूमिका ग्रहण करने वाले पात्रों से प्राप्त होता है। 


सवेश नाट्याम्यास (ड्रेंस रिहर्सल या रिपीटेशन जनरेल) 


प्राय: व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियाँ तो पात्रों को वेश-भूषा पहनाकर नाटक से 
पूर्व रंग-संचालन, वाद्य-संगति, प्रकाश-व्यवस्था आदि सम्पूर्ण साधनों के साथ अभ्यास 
कर लेती हैं किन्तु साधारण नाट्य-मण्डलियों में इसकी बड़ी उपेक्षा होती है। इसका 
परिणाम यह होता है कि पहले दिन नाटक में अनेक त्रुटियाँ रह जाती हैं और नाट्य- 
मण्डली केवल यही समझकर सन्‍्तोष कर लेती है कि यह तो सवेश अभ्यास (ड्रेस 
रिहर्सल) था। साधारणतः यूरोप में यह नियम है कि नाट्य-मण्डलिपाँ अपना नाटक 
खेलने से एक दिन पूर्व कुछ गिने-चुने लोगों को, विशेषतः नाट्यालोचकों, कलाप्रेमियों, 
साहित्यकारों और पत्रकारों को बुलाकर पूरी तैयारी के साथ नाटक खेलते हुए अपने 
अल्पसंख्यक दर्शकों से सब दोष और त्रुदियाँ पूछकर अपने नाटक का संस्कार कर लेती हैं । 
संयुक्त राज्य अमेरिका में तो न्यूयार्क से दुर किसी समर्थ थिएटर में यह अभ्यास करते 
हैं। इस अभ्यास से नाटक प्रस्तुत करने में तो सुविधा होती ही है, साथ ही आलोचकों 
को पहले बुला लेने से आय भी अधिक होने की आशा रहती है। इस सवेश नाटयाम्यास 
(ड्रेस रिहसंछ, रिपीटेशन जनरेल या ट्राई आउट) में कभी-कभी बहुत सी नाट्य- 
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मण्डलियाँ टिकट भी लगाती हैं और उस दिन की आय किसी संस्था को दे डालती  हैं। 
चाहे टिकट लगाया जाय या न लगाया जाय किन्तु यह आवश्यक है कि नाटक से एक 
दिन पूर्व वेश-भूषा, रंग-पीठ, रंगसज्जा, संगीत-वाद्य और प्रकाश-व्यवस्था के साथ 
अभ्यास करके अपनी त्रुटियों का परिज्ञान कर लिया जाय, जिससे मुख्य खेल के दिन कोई 
असुविधा न उत्पन्न हो,क्योंकि कभी-कभी दियासलाई, अँगूठी, रूमाल,पत्र, एक लोटा जल, 
रक्त के लिए घुला हुआ रंग, लाठी, लकड़ी जेसी छोटी-छोटी और महत्त्वहीन वस्तुओं 
के अभाव में अथवा समय पर घण्टा न बजने, बत्ती न जलने, पेटी न खुलने आदि 
की ऐसी गड़बड़ी हो जाती है कि नाटक नष्ट हो जाता है। इसलिए नाट्य-प्रयोक्‍ता को 
केवल निर्देश देकर ही सम्तुष्ट नहीं हो जाना चाहिए, वरन्‌ नाठक से एक दिन पूवे 
कुशल, स्पष्ट, निष्पक्ष आलोचकों के सम्मुख सवेश नाट्याम्यास करके नाटक की पूर्णता 
और सफलता निश्चित कर लेनी चाहिए। 

नाटककार द्वारा रचित रूपक के लिए नटों को शिक्षा देनेवाला नाट्य-प्रयोक्‍ता 
कैसा हो, कौन हो, उसमें क्या गुण हों, वह किस प्रकार नटों को चुने, उन्हें कैसे शिक्षा 
दे तथा अभिनय और संगीतादि के द्वारा रंगपीठ पर नाटक का प्रयोग कराकर प्रेक्षकों 
के हृदय में केसे रसोत्पादन करके उनका मनोविनोद करता हुआ उन्हें उपदेश और शान्ति 
प्रदान करे; यह जान चुकने पर स्पष्ट हो जाता है कि नाट्य-प्रयोक्ता वह व्यक्ति 
है जो विशेष पव॑ के योग्य खेलने के लिए नाटक चुने, अभिनेता चुने, चुनकर नाटक की 
भूमिका वितरित करे, वितरण करके अभिनेताओं को चारों प्रकार के अभिनय (आंगिक, 
वाचिक, आहारयें, सात्त्विक) की शिक्षा दे, संगीत सिखाये और नाटक की शिक्षा पुरी 
होने पर रंगमंच, दृश्य-सज्जा और प्रकाश की व्यवस्था करके उस नाठक का यथाविधि 
रंगमंच पर प्रयोग कराये । 
नाट्य-प्रयोग की शलियाँ 

रंगमंच पर नाटक प्रस्तुत करने के जिन बहुत से ढंगों पर इधर विचार किया गया 
है उनमें दो शैलियाँ विशेष प्रसिद्ध हुई हैं; एक है भावात्मक या प्रतीकात्मक ( प्रेज़ेन्टेशनल ) 
और दूसरी है तथ्यात्मक (रिप्रेज़ेन्टेशनल) । इस दूसरी शैली में नाठक की प्रत्यक्ष 
या भौतिक पृष्ठभूमि को अधिक महत्त्व दिया जाता है तथा पहले वाली भावात्मक 
शली में न/टक की भावना या वृत्ति को महत्त्व दिया जाता है तथा यह महत्त्व दृश्यपीठ- 
योजना और अभिनय दोनों में समान रूप से व्याप्त रहता है । 


भावात्मक नाट्य-प्रदर्शन 
भावात्मक (प्रेज़ेन्टेशनल) नाट्य-प्रदर्शन में भाव-व्यंजना अधिक होती है, चित्र 
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की यथार्थता कम। इस प्रदर्शन में पात्रों और घटनाओं को वास्तविक रूप में प्रस्तुत 
करने के बदले केवल एक शैली के रूप में उपस्थित किया जाता है। इस शैली में सम्पूर्ण 
अभिव्यक्तिजनक उपायों से नाठकीय कथा प्रस्तुत या अभिव्यकत की जाती है। 
चीनी या जापानी रंगश्ाला के समान इस शली के प्रदर्शन में कभी-कभी प्रतीक का भी 
अधिक महत्त्व होता है, जैसे एक पंखा ही तलवार या किसी अन्य विशेष वस्तु का, एक 
विशेष रंग किसी विशेष प्रकार के चरित्र का और कुछ पग चलना ही लम्बी यात्रा का 
बोधक हो सकता है। अर्थात्‌ इस शैली में किसी वस्तु या परिस्थिति को प्रत्यक्ष दिखाने 
के बदले केवल उसकी व्यंजना कर देना या उसका प्रतीक मात्र उपस्थित कर देना ही' 
पर्याप्त समझा जाता है। भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के चित्राभिनय प्रकरण में विस्तार 
से बताया है कि किस प्रकार किस वस्तु, स्थिति, घटना या दृश्य की व्यंजना किस मुद्रा 
के अभिनय से करनी चाहिए। इन प्रसंगों, बल्कि सूर्योदय, चन्द्रोदय तक के लिए भी मुद्राएँ 
निद्चित कर दी गयी हैं। यूनानी रंगशाला में इस प्रदर्शनात्मक शैली के लिए रीतिवाद 
(फ़ौमें लिज्म ) का समर्थन किया गया है। वहाँ विभिन्न चरित्र के पात्रों के लिए विशेष 
आकृति वाले मुखौटे और विशेष वेश-भूषा स्थिर हो गयी । ऊंचे तल्ले के जूते और गद्टे भरे 
कपड़े पहन-पहनकर अभिनेता बहुत लम्बे और मोटे हीने लगे । मुखौटों के कारण मुखमुद्रा 
प्रद्शित करना तो सम्भव नहीं था इसलिए सब संवाद एक विशेष ढंग से बोले जाते या 
यों कहिए कि पढ़े जाते थे और अभिनेता भी ऐसे ही लोग चुने जाते थे जिनके स्वर 
दुर तक सुनाई पड़ें। चाहे उनकी मुखाक़ृति उपयुक्त हो या न हो, क्योंकि मुखाकृति 
तो मुखौटे से बन्द ही हो जाती थी। चारों ओर से बंधे हुए इन अभिनेताओं की गति 
अत्यन्त भव्य और मंथर होती थी। प्रहसन में भी रहस्यात्मक शैली ने त्रासद की हूढियों 
का स्थान ले लिया। आरब्रेस्ट्रा में त्राधद के समवेत गायक पंक्ति बाँधकर प्रविष्ट 
होते, पाठ करते, नृत्य करते और एक निरिचित ढंग से गाते थे । भीतर के दृश्य या तो बाहर 
ठेल दिये जाते थे या पहिये पर धकेल दिये जाते थे। इसके लिए बीच में द्वार बने ही 
थे। कुछ-कुछ भावात्मक प्रभाव चित्रित पक्षों वाली चक्रिल त्रिफलकीय दृश्यपीठिका 
(पेरियाक्तोई ) द्वारा दिखा दिये जाते थे। नाटक के दृश्य और परिस्थिति की व्यंजना 
के लिए इतना पर्याप्त समझा जाता था और नाटक ज्यों का त्यों प्रदर्शित कर दिया 
जाता था। ' 

अत्यन्त लोकप्रिय एलिज़ाबेथीय रंगशाला में एक नग्न मंच (नेकेड स्टेज) या 
अग्रमंच (एप्रन) होता था जो जनता के बीच तक बढ़ा हुआ रहता था। एक परदा 
(आरास ) भीतरी रंगशाला और अग्रमंच के बीच में टंग। रहता था जिसके ऊपर 
रंगमंच का ऊपरी खंड या छज्जा होता था। भीतर के रंगमंच पर तो सिहासन, प्रकोष्ठ, 
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शयनप्रकोष्ठ या अन्य प्रकार के दृश्यपीठ बनाये जाते थे किन्तु अग्रममंच पर किसी प्रकार 
का दृश्यपीठ नहीं होता था यद्यपि अधिक नाट्य-व्यापार इसी' अग्रमंच पर होता था। 
इस रंगमंच पर कुछ थोड़े से परीवाप (फर्नीचर ), झण्डे या चिह्नों द्वारा दृश्य का संकेत 
दे दिया जाता था। संवाद भाषण-शैली में कहे जाते थे और दर्शक भी स्वगत (सौलि- 
लौकी ), आकाश-भाषित, जनान्तिक (एसाइड ) आदि के द्वारा सम्बोधित किये जाते 
थे। आलंकारिक शैली (बारोक) की भव्यता और स्वेरवादी (रोमांटिक) युग की 
विलासिता के द्वारा यह भावात्मक या प्रतीकात्मक प्रदर्शन १९वीं शताब्दी के मध्य 
तक चला। इस युग तक यद्यपि अग्रमंच नाम मात्र को ही रह गया था फिर भी 
अधिकांश नाट्य-क्रिया उसी पर होती थी जो दृश्यपीठ (सेटिंग) या दृश्यों (सीन्स ) के 
आश्रय से होने वाले नाट्य-व्यापार से भिन्न थी। 

यह नहीं समझना चाहिए कि यह प्रतीकात्मक या भावात्मक प्रदर्शन उसी युग 
में समाप्त हो गया। आजकल भी बहुत-सी नाट्य-प्रदर्शन-प्रणालियाँ प्रतीकात्मक या 
भावात्मक ([प्रेजेन्टेशनल ) ही हैं, जैसे-- 

(क) प्रतीकवाद (सिम्बौलिज्म ), जिस का प्रवर्तन अडोल्फ़ अप्पिया और गौडंन 
क्रेग ने किया । ये लोग पूरी पृष्ठभूमि का चित्र प्रस्तुत करने के बदले उस दृश्य को 
व्यंजित करने के लिए दृश्यपीठ का केवल एक तत्त्व, जैसे सड़क के दृश्य के लिए केवल 
सड़क की लालटेन प्रस्तुत करना ही पर्याप्त समझते हैं, या जैसे चीन में फ्लदार गलीचा 
ही उपवन का प्रतीक होता है। 

(ख) रीतिवाद (फ़ोमेंलिज्म ), जिसका प्रयोग जेक्स कोपू ने पेरिस में प्रक्रति- 
वाद की प्रतिक्रिया के रूप में प्रारम्भ किया था। इन्होंने पूरे दृश्य को एक साधारण 
दुश्यपीठ (सेटिंग) के रूप में उपस्थित करके छोड़ दिया। इस रंगशाला के आगे के 
जिस भाग में अधिकांश नाट्य-व्यापार होता है उसमें ये कोई दृश्यपीठ नहीं लगाते 
वरन्‌ पीछे की ओर एक स्थायी निश्चित दृश्यपीठ रूगा रहता है। अपने इसी प्रकार 
के एक रूपात्मक प्रदर्शन के लिए मैक्सरीन हार्ट ने केवल एक अत्यन्त सजावटपूर्ण परदा 
ही टाँग लिया था। 

(ग) नाटकीयतावाद (थिएट्रिकलिज़्म ), यद्यपि नाटकीयतावाद का रूप प्राचीन 
रंगशालाओं में भी विद्यमान था किन्तु इसका पूर्ण विकसित रूप सोवियत रूस के ना<कों 
में दिखाई पड़ा, जो वारतानगो और तेरोव ने तथा हबीमा थिएटर ने प्रयुक्त किये थे । 
इनमें भड़कीली शैली के प्राच्य रंग वाले, बरलेस्क (भेड़ेती) की चंचलता वाले, नृत्या- 
त्मक गति वाले, अत्यन्त उद्याम तथा स्वच्छन्द नाटकीयता से भरे दृश्य और अभिनय 
दिखाये जाते थे। यह शैली प्रायः संगीत-नाट्य-दृश्य (रेव्यू), नृत्य-नाटक (डान्स 
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ड्रामा) और रहस्यात्मक नाटकों (मिस्टरी प्लेज) के लिए प्रयुक्त हुई है। 

(घ) निर्माणवाद (कन्स्ट्रक्टिविज़्म), यह थोड़े दिनों का आन्दोलन था जिसे 
सोवियत के नाट्य-प्रयोक्ता मेयरहोल्ड ने चलाया था। उसने लकड़ी के अनेक ढाँचों, 
सीढियों, ढोलों और छज्जों आदि के असंगत मेल से दृश्य बनाया था जिसमें भीतर का 
या दूर के दृश्य का कोई प्रभाव या प्रदर्शन नहीं होता था। उससे केवल एक नाट्य- 
व्यापार की पृष्ठभूमि का बोध अवश्य होता था। इसमें अभिनय भी नटविद्या के समान 
बाह्य होता था जिसमें पात्रों के भावों और विचारों का संक्रमण करने के बदले विज्ञापन 
का अधिक अंश होता था। इसमें अभिनेता को ऐसा यंत्र समझा जाता था जो लययुकत 
शारीरिक क्रियाओं का एक विशेष प्रकार से संचालन कर सके । 

(इः) अभिव्यंजनावाद (एक्सप्रेशनिज्म ), यद्यपि इसका प्रारम्भ बहुत पहले हुआ 
था किन्तु इसका अधिक विकास प्रथम महायुद्ध (१९१४-१९) के पश्चात्‌ जमेनी 
में हुआ। इसने कुरूपता को अर्थात्‌ बाहर की वास्तविकता को देखकर किसी पात्र 
का आध्यात्मिक दारिद्रथ, मानसिक विक्षोभ, मूर्च्छा, मानसिक दन्दर आदि भीतर की 
स्थिति जानने और समझने का प्रयास किया। वह तत्त्व ग्रहण करने के पक्ष में था, 
किसी व्यक्ति या परिस्थिति का रूप ग्रहण करने के पक्ष में नहीं। 

(च) भव्य शैली (ईपिक स्टाइल ), यह शैली पिस्केटर और जमंनी के सामाजिक 
रंग-भवनों ने समुन्नत की। राष्ट्रीय समाजवाद की विजय से पहले ही इसका विकास 
हो गया था। इसका प्रयत्न यह था कि तत्कालीन समाज की विभिन्न दृश्यावलियों 
को वैज्ञानिक ढंग से ग्रहण करे, व्यक्ति को समूह से तथा आथिक और राजनीतिक 
वास्तविकताओं से सम्बद्ध कर दे। इस उद्देश्य से लोग अत्यन्त गतिशीलूता से एक 
साथ कई दृश्य दिखाने लगे। इस शैली में सामाजिक तथ्य सीधे उपस्थित किये 
जाते थे अर्थात्‌ वास्तविक दृश्य, उड़ान दृश्य (फ्लाइट), विवरणात्मक चित्र (चार्ट 
फ़िल्म) और पद-चकरी (ट्रेडमिल) पर एक के पश्चात्‌ दूसरे स्थिर दृश्य (टेबलो) 
घुमाकर प्रस्तुत कर दिये जाते थे। यह विवरणात्मक शैली अमेरिका के सजीव 
समाचारपत्र' (लिविंग न्यूज़पेपर्स) के रूप में आकर पूरी हुई, जिसमें श्रम और 
बिजली की दाक्ति की राष्ट्रव्यापी समस्याओं को नाटक के रूप में उपस्थित किया 
जाता है। 

ध्यान देने की बात यह है कि रीतिवादी (फ़ौर्मेलिस्ट ), नाटकीयतावादी (थिए- 
ट्रिकलिस्ट ), निर्माणवादी (कन्स्ट्रक्टिविस्ट) और अभिव्यंजनावादी (एक्सप्रेशनिस्ट ) 
शैलियों में नाट्य-प्रयोक्ता ही प्रमुख होता है। प्रतीकवाद (सिम्बोलिज़्म ), नाटकीयता- 
वाद (थ्रिएट्रिकलिज्म) और अभिव्यंजनावाद (एक्सप्रेशनिज्म) में दृश्य-चित्रकार 
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(सीन-पेन्टर) का कार्य महत्त्व का होता है; और भव्य शैली (ईपिक स्टाइल) में 
यांत्रिक और शिल्पी का महत्त्वपूर्ण हाथ होता है। इनमें बिजली के प्रकाश का भी बहुत 
महत्त्व होता है क्योंकि प्रतीकवाद और अभिव्यंजनावाद में तो प्रकाश से भाव जागरित 
कराया जाता है तथा अभिव्यंजनावाद और भव्य शैली में प्रकाश के सहारे एक छोटे 
दृश्य से दूसरे छोटे दृश्य में पहुँचाने का कार्य कराया जाता है । 


तथ्यात्मक नाटय-प्रदर्शन 


र्प्रिजे ००० शी. 


तथ्यात्मक (रिप्रेज़ेन्टेशनल ) प्रदशनों में दर्शकों के सम्मुख इस प्रकार नाटक के 
दृश्य और अभिनय प्रस्तुत किये जाते हैं मानो वे किसी वास्तविक दृश्य को देख रहे 
हों, किसी रूढ या विशिष्ट प्रतीकात्मक दृश्य को नहीं। इसका उद्देश्य है वास्तविकता 
का भ्रम उत्पन्न करना, यद्यपि इस प्रकार के वास्तविक-तुल्य दृश्यात्मक दृश्यपीठों 
का प्रयोग कभी-कभी यूनानी, मध्यकालीन और एलिज़ाबंथीय रंगशालाओं में भी 
होता रहा। किन्तु वास्तव में दृश्यपीठों द्वारा वास्तविकता प्रदर्शित करने का काम 
हुआ इटली में, पुनर्जागरण काल में, जो इटली के चित्रकारों के कौशल तथा पुनर्जागरण- 
काल के शिल्पियों की मौलिकता का परिणाम था और जिसके कारण दृष्टि-बद्धता 
(पस्पेंक्टिव) के सिद्धान्त का विकास हुआ। फलत: रंगमंच को दंकों से 
अलग कर दिया गया और अग्रमंच (प्रोसीनियम ) के पीछे अभिनय होने लगा। दृष्टि- 
बद्धता के क्रम से चित्रित पखवाइयाँ लगाकर अत्यन्त चित्रमय दृश्यपीठ बनाया गया 
और धीरे-धीरे सम्पूर्ण अभिनय ही इस दृश्यावली के भीतर होने रूगा। उन्‍नीसवीं 
शताब्दी के उत्तराध में इन दृश्यों में ठोसपन आने लगा। घूमने, बन्द होने एवं 
खुलने वाले द्वार और खिड़कियाँ लग गयीं और छत भी पाट दी गयी। यह एक प्रकार 
का डब्बाकार रंगमंच (बोक्स स्टेज) बन गया जिसमें पूरी परिस्थिति की वास्तविकता 
का पूरा भ्रम हो। अभिनव-भरत ने काशी की अभिनव रंगशाला का निर्माण इसी शैली 
पर कराया था। इस वास्तविक-तुल्य चित्रित रंगमंच के लिए व्यक्तिगत और सामूहिक 
अभिनय को प्रभावशाली बनाया जाने लगा। गति, अभिनय, वाणी और वेश-भूषा सब 
स्वाभाविक होने लगे और यह प्रेरणा दी जाने लगी कि अभिनेता रंगमंच पर ठीक वैसा 
ही आचरण करे जैसा मूल पात्र इसी परिस्थिति में रखे जाने पर करते। इस अभिनय- 
पद्धति में दर्शकों की उपेक्षा की गयी, कभी-कभी दर्शकों की ओर से पीठ फेरकर भी 
अभिनय होने लगा मानो दर्शक उस रंगमंच पर प्रदर्शित प्रकोष्ठ की अदृश्य चौथी 
दीवार में से झाँक रहे हों। इस यथार्थवादी शैली के प्रवर्तकों में थिएत्रे लिब्रे के एंत्वायन, 
स्तानिसलवस्की और ओटो ब्राह्म प्रमुख हैं जिनके हाथ में यह शैली विकसित होते-होते 
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इतनी अनाटकीय हो गयी कि उसमें वास्तविक चित्र की सटीकता दिखायी जाने लगी । 
वास्तविकता को इस अतिरेकपुर्ग शैली को ही प्रकृतिवाद (नैचुरलिज़्म) कहते हैं 
जिसका अत्यन्त आडम्बरपूर्ण और अतिरंजित किन्तु पूर्णतः भिन्न और विचित्र रूप 
अमेरिका में बैलास्कोइज्म कहलाता है। सोवियत रूस में यह तथ्यवाद या यथार्थ- 
वाद नाट्य-सज्जा की दृष्टि से उस रूप में परिवर्तित हुआ जिसे समाजवादी यथार्थवाद 
(सोशल रीअलिज़्म ) कहते हैं, जिसमें किसी प्रदर्शनकार के द्वारा स्थायित्व, शाइवत 
सौन्दर्य और दु:ख का प्रदर्शन दिखाने के बदले गति और विकास पर अधिक बल दिया 
जाता है। अमेरिका के नाटय-प्रयोक्ता आर्थर हौप्किस ने १९१८ में यथार्थवादी 
नाटकों की घातक अवास्तविकता पर आशक्षेप करते हुए कहा था कि वे (यथार्थवादी 
नाटक ) तो स्वयं अपने प्रति लोगों का ध्यान आक्ृष्ट करते हैं और इस प्रकार उनमें 
कृत्रिम रचना का ही प्राधान्य हो जाता है। उनके दर्शक केवल इसलिए ताली पीठते हैं 
कि उनमें अनुकरण इतना अच्छा हो रहा है। किसी भी प्रकार की शैली यदि भली 
प्रकार प्रदर्शित की जाय तो वह बलपू्बक प्रभाव डालेगी ही किन्तु वह तत्काल अभिनय 
के लिए उचित पृष्ठभूमि भी बन जायगी। फिर भी प्रकृतिवाद के अतिरेक की 
प्रतिक्रिया के रूप में उसका दूसरा सुधरा हुआ रूप भी चला है जिसे विशिष्ट तथ्य- 
वाद (सिलेक्टिव रीअलिज़्म ) कहते हैं, जिसमें किसी वास्तविकता को ज्यों का त्यों 
प्रदर्शित करने के बदले चयन और विशिष्ट विवरणों के द्वारा वास्तविकता का प्रभाव 
मात्र डाला जाता है। आजकल यथाथंवादी प्रदरशनों में यही शैली अधिक प्रचलित है। 

वर्तमान रंगशालाओं में उपयुक्त दोनों शैलियों का स्वतंत्रता के साथ प्रयोग होता 
है। शैली कोई भी क्यों न हो, व्यावहारिक और आलोचनात्मक दृष्टि से उसकी कसौटी 
यही है कि उस शैली से नाटकीय प्रभाव उत्पन्न होता है या नहीं और वह नाटक के लिए 
उचित है या नहीं। इन विभिन्न प्रदर्शन-शैलियों के कारण आजकल के नाटक भी बहुत 
ढंग से लिखे जाने लगे हैं। ऐतिहासिक दृष्टि से देखा जाय तो नाटक-रचना की शैलियाँ 
वास्तव में उन्हें प्रस्तुत करने के ढंग के अनुसार ही विकसित हुई हैं। संस्कृत के नाटकों 
की रचना में एक अंक में ही मत्तवारणी के भीतर कम से कम दो दृश्य प्रस्तुत कर 
दिये जाते थे और रंगपीठ पर उपस्थित अभिनेता परिक्रमण करके (घूमकर) एक ओर 
की मत्तवारणी में प्रासाद की ओर या दूसरी ओर की मत्तवारणी में प्रमदवन की ओर 
चला जा सकता था। यूनानी रंगशाला की बनावट के कारण यूनानी त्रासदों में 
लम्बी-लम्बी प्रभावात्मक वक्‍तृताएँ होती थीं। रंगशाला की रचना के कारण ही 
एलिज़ाबेथीय नाटकों में स्वगत और जनान्तिक संवाद तथा अनेक दृश्य होते थे। 
आजकल के लेखक स्वतन्त्र रूप से किसी भी शैली में लिख सकते हैं क्योंकि पुरानी 
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शैली से भी उनका प्रदर्शन हो सकता है और नयी यांत्रिक शैली तथा विद्युत्‌-शक्तियों 
के सहारे भी उनका प्रयोग किया जा सकता है, जिसमें दृश्यचित्रकार (सीन पेंटर), 
रंग-प्रयोक्‍क्ता (स्टेज डाइरेक्टर) आदि सबके सम्मिलित सहयोग से वह नाटकीय 
प्रभाव उत्पन्न हो सकता है जिसे प्रस्तवन (प्रोडक्शन) या प्रस्तुत करना कहते हैं। 
कुछ नयी नाट्य-शेलियों से भी कुछ विशिष्ट नाटक-रचना-प्रणालियों का विकास 
हुआ है। अभिव्यंजनावादी नाटक अत्यन्त टूटे-फूटे और विशेष ढंग के संवादों, छोटे 
दृश्यों और वास्तविक तथा रहस्यात्मक दोनों के सम्मिश्रण से बने होते थे। पश्चाभास- 
कौशल (फ्लैशबेक-टेक्नीक ) के द्वारा कोई भी नाट्य-व्यापार वर्तमान से अतीत में 
पहुँच जाता है, एक ही पात्र के चेतन और अचेतन दोनों पक्ष एक साथ दिखाई पड़ जाते 
हैं। नाटकीयतावादी (थिएट्रिकलिस्ट) नाठकों में वास्तविकता और तड़क-भड़क 
दोनों का सम्मिश्रण हो गया है। त्रासद का बरलेस्क (भेंडेती) से और खेलभरे 
सनकपूर्ण संगीत-नाट्य (एक्सट्रावेगेन्‍्जा) के साथ कठोर सामाजिक तथ्य का गठबन्धन 
हो गया है। भव्य (ईपिक) और सजीव समाचारपत्र (लिविग न्यूजपेपर ) शैली में 
भी कुछ ऐसे नाटक लिखे गये हैं जिनके विभिन्न नाटकीय रूपों में असंख्य वास्तविक 
और प्रामाणिक छोटे-छोटे कथानक होते हैं। बुद्धिमान्‌, सक्ष्मदर्शी नाटककार और 
नाट्य-प्रयोक्ता के लिए वतेमान कौशल (टैक्नीक) के ऐसे सब साधन उपलब्ध हैं 
जिनसे रंगशाला में मनुष्य की अत्यन्त समृद्ध परिस्थिति की अभिव्यक्ति और उसका 
निर्वाह किया जा सकता है। 


अध्याय ७ 
नाटक के अवसर और अवसर-योग्य नाटक 


नाट्य-शास्त्र में कहा गया है कि भरत ने ब्रह्माजी के सुझाव पर सबसे पहले महेंन्द्र- 
ध्वजोत्सव के अवसर पर नाटक खेला था। उस समय ब्रह्माजी ने भरत से कहा था--- 

नाट्य-बेद के प्रयोग का यह बड़ा अच्छा अवसर आ गया। आज श्रीमान्‌ महेन्द्र 
के ध्वज का दिन है, इसी के उपलक्ष्य में आप नाट्यवेद का प्रयोग करके दिखलाइए। 

अभिनयदर्पणकार नन्दिकेश्वर ने नाटकों के लिए उपयुक्त अवसरों की चर्चा 
करते हुए कहा है-- 

“नाट्य और नृत्य विशेष रूप से पर्व या उत्सव के समय ही दिखलाने चाहिए।' 
उसी प्रसंग में नृत्त (नाच) के लिए अवसर निर्धारित करते हुए उन्होंने कहा है-- 

राजाओं के अभिषेक के अवसर पर, यात्रा में, देव-यात्रा में, विवाह में, प्रिय 
से मिलने के समय, नगर-प्रवेश या गृह-प्रवेश के समय, पृत्र-जन्म के अवसर पर 
तथा ऐसे ही सब कार्यों में शुभ चाहने वाले व्यक्तियों को कल्याणकारी नृत्त कराने 
चाहिए। (अभिनयदर्पण, १३३१४) अतः नाट्य और नृत्य केवल पर्वकाल पर ही 
करने चाहिए, आजकल की रीति के अनुसार नित्यप्रति नहीं, क्योंकि नाट्य में पद और 
अर्थ का अभिनय तथा रस उत्पन्न करना अभीष्ट होता है, जिसके लिए विशेष अवसर, 
दर्शक और साज-सज्जा होनी ही चाहिए। यही बात नृत्य में होती है, क्योंकि वह भावा- 
श्रित होता है। भाव का भी अभिनय किया जाता है। किन्तु नृत्त में तो तार और 
लय के अनुसार हाथ, पैर और शरीर का संचालन होता है। उसका उद्देश्य भी विनोद 
मात्र होता है इसलिए उसे चाहे जहाँ दिखाया जा सकता है। 


नाटक कब खेला जाय 


भरत ने और भी अधिक विस्तार के साथ बताया है कि किस प्रकार की कथा-वस्तु 
का नाटक किस अवसर पर खेलना चाहिए। उन्होंने बताया है-- 

जो सुनने में सुन्दर हो और जिसमें कोई धाभिक कथा हो, ऐसा शुद्ध या विक्ृत 
नाट्य पूर्वाह्न या दिन के पहले पहर में करना चाहिए। जिस नाटक में उदात्त गुणों 
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और बहुत वाद्यों की विशेषता हो, ऐसा नाटक तीसरे पहर खेलना चाहिए। जिस 
नाटक में कंशिकी वृत्ति हो, शइंगार रस तथा बहुत से गीत और वाद्यों का प्रयोग हो 
ऐसा नाटक रात्रि के प्रथम प्रहर में करना चाहिए। जिसमें कोई विशेष माहात्म्य और 
करुण रस की प्रधानता हो उस निद्रा मिठाने वाले नाटक को प्रात:काल देखना चाहिए। 
आधी रात, मध्याज्न तथा संध्या और भोजन के समय कभी नाटक नहीं खेलना चाहिए। 
इस प्रकार काल और देश का विचार करके नाट्य का दिन निश्चित करना चाहिए 
या फिर देश और काल का विचार न करके स्वामी की आज्ञा के अनुसार निःशंक होकर 
नाटक खेले।' भरत का यह भी तात्पयं है कि कोई नाटक एक प्रहर या तीन घंटे से 
अधिक का नहीं होना चाहिए। 

हमारे यहाँ नाट्य को चाक्षुष यज्ञ कहा गया है, केवल मनोरंजन का साधन नहीं । 
महाकवि कालिदास ने अपने मालविकाग्निमित्र नाटक के प्रथम अंक में नाट्याचार्य 
गणदास से नाट्य की प्रशंसा कराते हुए कहलाया है-- 


देवानामसिदमामनन्ति मुनयः शान्तं अतुं चाक्षषं 
रुद्रेणदमुमाक रव्यतिकरे स्वांगे विभक्‍तं द्विधा। 
त्रगुण्योदभवमत्र लोकचरितं नानारसं दृश्यते 
नादय॑ं भिन्नरुचेजंनस्थ बहुधाप्येक॑ समाराधनम्‌ ॥ 


[ मुनि लोगों का कहना है कि यह नाटक तो देवताओं की आँखों को सुहाने- 
वाला एक यज्ञ है। स्वयं महादेवजी ने ही उमा से विवाह करके अपने शरीर में उसके 
दो भाग कर दिये---एक ताण्डव और दूसरा लास्य। इसमें सत्त्व,रज और तम तीनों गण 
भी दिखलाई पड़ते हैं और अनेक रसों में लोगों के चरित्र भी दिखाई पड़ते हैं। 
इसी लिए अलग-अलग रुचिवाले लोगों के लिए प्राय: नाटक ही ऐसा उत्सव है जिसमें 
सबको समान आनन्द मिलता है।] 

इस प्रकार का स्वयं ब्रह्माजी का रचा हुआ समुद्रमंयथन नाम का चाक्षुष यज्ञ 
देवताओं और देत्यों के समक्ष महेन्द्र-ध्वजोत्सव पर हुआ था और इसी चाक्षष यज्ञ 
में इतना बड़ा उपद्रव हुआ कि महेन्द्र को जर्जर की स्थापना करनी पड़ी थी। इसके 
अतिरिक्त त्रिपुरदाह और लक्ष्मी-स्वयंवर नाम के दो और चाक्षष यज्ञ हुए जिनमें 
देवता लोग स्वयं उपस्थित थे। 

नाटयशास्त्र के अन्त में इस चाक्षुप यज्ञ का फल भी बतलाया गया है-- 

ब्रह्माजी ने जिस नाट्य का वर्णन किया है उसे जो ध्यान से सुनता है, प्रयोग 
करता है और सावधान होकर देखता है उस मनृष्य को वही सदगति मिलती है जो 
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बेद के विद्वानों को, यज्ञ करने वालों को और दान देने वालों को मिलती है। देवता लोग 
सुगन्धित द्रव्य और मालाओं से पूजित होकर उतने सन्तुष्ट नहीं होते जितने नाट्य 
का प्रयोग करने वालों की स्तुति-प्रार्थना से होते हैं। गन्धवंवेद और नाट्य-वेद 
को जो मनुष्य भली प्रकार समझ लेता है उसे ब्रह्मषियों की पवित्र सदगति प्राप्त 
होती है। 

यूनान में भी बाखस देवता के सम्मान में दिअनूसियस के उत्सव में नाट्य प्रारम्भ 
हुआ और उसी उत्सव पर नाटक हुआ करते थे। संस्कृत के नाटकों के पढ़ने से भी 
यही ज्ञात होता है कि विशेष यात्राओं, पर्वों और महोत्सवों के अवसर पर विद्वानों या 
राजाओं की प्रार्थना पर नाठक हुआ करते थे, किन्तु यूरोप के अन्य देशों में यह प्रथा 
नहीं रही। वहाँ व्यवस्थित नाट्य-गृह (थिएटर) बने जिनमें नियमित रूप से नाटक 
होने लगे। यद्यपि वहाँ भी गिरजाघरों में होने वाले नैतिक नाटक (मौरेलिटी 
प्लेज़) और रहस्य नाटक (मिस्टरी प्लेज़) भी विशेष पर्वो पर होते थे किन्तु 
आगे चलकर जब व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों को राजाश्रय और राजपत्र प्राप्त 
हो गया तब तो वे नित्य एक बार और कभी-कभी तो दिन में दो-दो बार ना2क॑ खेलने 
लगीं और नाटक केवल मनोरंजन का साधन न बनकर दुव्येसन बन गया, जैसे आज भी 
चलचित्र हमारे युवकों के लिए सामाजिक संकट के रूप में दुव्यंसन बनता चला जा 
रहा है। 

ब्रह्माजी ने महेन्द्र-ध्वजोत्सव के समय भरत से जब यह कहा था--महानयं प्रयोगस्य 
समयः समपस्थितः [नाटक खेलने का बड़ा अच्छा अवसर उपस्थित हो गया है |, 
उसका तात्पयं यही है कि नाट्य का प्रयोग विशेष उत्सवों पर होना चाहिए। गुरु- 
राम कवि का रत्नेश्वर-प्रसादन' नाटक स्वयं भूनाथदेव की यात्रा के समय हुआ था। 
भास का प्रतिमा नाटक शरत्काल के स्वागत में खेला गया था। मुद्राराक्षस नाटक 
चन्द्र-ग्रहण के पर्व पर खेला गया था, यद्यपि सूत्रधार ने यही बताया कि चन्द्र-पग्रहण है 
नहीं। मुरारि का अनर्धघराघव” नाटक भगवान्‌ पुरुषोत्तम की यात्रा के समय खेला गया 
था। कालिदास का मालविकाम्निमित्र वसन्तोत्सव पर और अभिज्ञानशाकुन्तल ग्रीष्म 
ऋतु में विक्रमादित्य की राजसभा को प्रसन्न करने के लिए खेला गया था। भवभूति 
का उत्तररामचरित नाटक काल-प्रियनाथ की यात्रा के समय और रससदन भाण' 
कालिका की केलि-यात्रा के समय अभिनीत किया गया था। इसी प्रकार संस्कृत के 
अन्य नाटक भी विशेष पर्वों, उत्सवों, ऋतुओं, राजादेशों और लोकादेशों के अनुसार 
खेले गये थे। प्राचीन समय में यह एक रूढि सी हो गयी थी कि ऐसे ही किसी उत्सव या 
पर्व पर नाटक का अभिनय किया जाय। 
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यद्यपि उस समय वैसी नाट्य-शालाएँ नहीं थीं जेसी आजकल चित्रशाला या 
सिनेमा-घर के रूप में संसार भर के सभी छोटे-बड़े नगरों में विद्यमान हैं, तथापि काम- 
शास्त्र और अर्थशास्त्र के अनुशीलन से ज्ञात होता है कि उन दिनों सरस्वती के मन्दिर 
में विशेष पर्वों पर तथा पूणिमा के दिन नियमित नाटबोत्सव हुआ करते थे। यद्यपि 
कौटिल्य ने अपने अर्थशास्त्र में वेतनभोगी नटों का उल्लेख किया है किन्तु उन्हें जनपद से 
दूर रखने की व्यवस्था दी है। विशेष पर्वों पर ये नट लोग या तो सरस्वती-मन्दिर के 
निश्चित कक्ष में या राजाओं की नाट्य-शालाओं में या खुले भूभाग में नाटक खेल लेने 
की व्यवस्था कर लेते थे। राजाओं के यहाँ जिस प्रकार की नाट्यशालाएँ होती थीं 
उसका बहुत अच्छा विवरण मालविकाग्निमित्र नाटक में दिया है। इससे ज्ञात होता है 
कि राजाओं के यहाँ नियमित रूप से प्रेक्षागहू या नाट्यशालाएँ होती थीं, उनमें तिरस्क- 
रिणी या परदे की व्यवस्था होती थी और नाट्यशाला के साथ नेपथ्यगृह तथा संगीत- 
कक्ष का भी पूरा विधान रहता था। किन्तु सरस्वती-मन्दिर तथा खुले स्थान में 
नाट्यशालाएँ किस प्रकार बनायी जाती थीं इसका विस्तृत विवरण कहीं भी प्राप्त नहीं 
है किन्त यह निश्चित है कि ये सब नाठक या तो किसी विशेष पर्व पर या माल- 
विकाम्निमित्र में गणदास के किये हुए नाटकीय प्रयोग की भाँति राजा या राजसभा 
के आदेश पर होते थे । 

आजकल प्रत्येक देश के प्रत्येक नगर में ऐसी नाट्य-शालाएँ खुल गयी हैं जहाँ निय- 
मित रूप से प्रति दिन निर्दिष्ट समय पर नाटक या चित्र-नाटक दिखाये जाते हैं। यह 
विनोद एक प्रकार का सस्ता मनबहलाव समझा जाता है। नियमित रंगशालाओं के 
निर्माण के कारण और उनमें पंखे तथा सह्य-वायुताप आदि का प्रबन्ध हो जाने से 
ऋतु-सम्बन्धी असुविधाएँ नहीं होतीं। साधारणतः ये प्रदशन तीसरे पहर से लेकर अर्ध 
रात्रि तक होते हैं जिनमें लोग अपने समय और सुविधा के अनुसार प्राय: तीसरे पहर 
और रात्रि के पहले पहर में होने वाले नाटकीय प्रदर्ेनों में अधिक जाते हैं। नाट्यशास्त्र 
और साधारण लोकदृष्टि की सुविधा से यही समय अधिक उपयुक्त भी है। सभी 
मनोविनोदात्मक प्रदर्शन इसी समय होने भी चाहिए। ग्रीष्म-विश्राम पहाड़ों पर तथा 
बड़े नगरों में दिन-रात नृत्य-नाटक या चित्र-नाटक इसी लिए होते रहते हैं कि पहाड़ों 
पर जाने वाले लोग प्रायः स्वास्थ्य-छाभ, मन-बहलाव या बिलास के लिए जाते हैं। 
उनके सोने-उठने का समय सब अनिश्चित रहता है। जिस समय जो मन में आया वह 
किया। इस दृष्टि से उनके लिए निरन्तर मनोविनोद की सुविधा की जाती है। बड़े 
नगरों में भी व्यवसाय का आधिक्य होता है और उन व्यवसायियों के अवकाश की 
वेलाएँ भी भिन्न-भिन्न होती हैं। अतः वहाँ भी यदि इस प्रकार का विधान हो तो 
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आइचर्य नहीं, किन्तु साधारणतः तीसरा पहर और रात्रि का प्रथम पहर नाटक के 
लिए अधिक उपयुक्त है जिसमें लोग अपने-अपने दिन के कार्यों से निवृत्त होकर मन 
बहला सके या सन्ध्या का भोजन करके मन बहलाने के लिए इन नाट्य-शालाओं 
में जा सकें। शेष दिन का समय नागरिक कार्य में बाधक है और रात्रि का मनोविनोद 
निशाचरी वृत्ति का द्योतक है। अत: इन समयों को नाट्य-प्रयोग के लिए त्याज्य 
समझना चाहिए। ऋतुओं, पर्वो या दिवसों के उपलक्ष्य में तदनुकूल नाटक किये जायें 
तो अत्यन्त उचित ही है किन्तु जहाँ इस प्रकार के प्रयोग नित्य हों वहाँ के पर्व, उत्सव 
या दिवस का क्रम अव्यवहाय है। 

नाटक के लिए पे और उत्सव दो प्रकार के होते हैं। एक तो व्यक्तिगत और दूसरे 
सावंजनिक। व्यक्तिगत उत्सव वे उत्सव कहलाते हैं जिनमें व्यक्ति-विशेष से सम्बन्ध 
रखने वाला मंगल कार्य हो, जैसे ब्रतबन्ध, मुण्डन, कर्णछेदन, विवाह, गृहप्रवेश आदि। 
इन्हीं व्यक्तिगत उत्सवों में वे भी सम्मिलित हैं जो होते तो हैं सावंजनिक किन्तु जिनका 
आयोजन व्यक्तिगत होता है, जेसे कृष्ण-जन्माष्टमी या रामनवमी। इसी प्रकार 
राजाओं के अन्तःपुर में उनकी विशेष आज्ञा से जो उत्सव मनाये जाते हैं वे भी व्यक्तिगत 
होते हैं। सावंजनिक उत्सव उन्हें कहते हैं जहाँ जनता के सम्मिलित सहयोग से 
राष्ट्रीय या धामिक पर्वों पर उत्सव मनाये जाते हैं। महापुषषों की जयन्तियाँ और 
धामिक मेले, देव-यात्राएँ तथा अन्य ऐसे उत्सव सामाजिक पवे होते हैं। गाँवों या 
नगरों में लूगने वाली पैंठ के दिन अनेक कलाकार जो शुल्क लगाकर अपनी-अपनी 
कला का प्रदर्शन करते हैं वह भी सावंजनिक उत्सव के ही अन्तर्गत है और बड़े नगरों 
में जो रंगशालाओं में नाटक या चलचित्रों का प्रदर्शन होता है, उनका प्रबन्ध भी 
यद्यपि व्यक्तिगत ही होता है तथापि प्रकृतित: वे सावेजनिक होते हैं। दोनों में भेद 
यही है कि जहाँ किसी एक व्यक्ति के प्रबन्ध में विशिष्ट चुने हुए लोग ही प्रदर्शन 
में योग देते हों वह व्यक्तिगत और जहाँ निःशुल्क या सशुल्क भेदभावरहित प्रत्येक 
व्यक्ति को प्रदर्शन में आने की सुविधा हो और उसका प्रबन्ध सार्वजनिक रूप से किया 
गया हो वह सार्वजनिक उत्सव है । 

पुराने नाट्यग्रन्थों के पढ़ने से ज्ञात होता है कि नट लोग सार्वजनिक रूप से 
प्रदर्शन करते थे किन्तु यदि व्यक्तिगत रूप से बुलाये जाते थे तो वे राजाओं या धनिकों 
के यहाँ घरेल उत्सवों में भी नाटक करते थे। व्यक्तिगत उत्सवों में नटों के सम्मिलित 
होने के विषय में दो पक्ष हैं--एक तो यह कि व्यक्तिगत उत्सवों में प्रदर्शन करने से 
वृत्ति-व्यभिचार होता है, अर्थात्‌ नाट्य का व्यापार अपमानित और हेय समझा जाता 
है और इसी लिए आजकल की प्रतिष्ठित नाटक-मण्डलियाँ ऐसे उत्सवों १२ नहीं जातीं। 
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किन्तु रामलीला-मण्डलियाँ, रासलीला-मण्डलियाँ घरेल्‌ उत्सवों में भी जाकर प्रदर्शन 
करती हैं। दूसरा पक्ष यह है कि सावंजनिक प्रदरशशनों में सब प्रकार के लोग एकत्र होते 
हैं जिनमें रसिक और अरसिक, सज्जन और असज्जन सभी प्रकार की वृत्तियों के लोग 
आते हैं, अतः न तो सार्वजनिक उत्सवों में प्रदर्शन करना चाहिए न तो अपने नाटय- 
प्रदर्शन को सार्वजनिक बनाना चाहिए। विशिष्ट प्रदर्शनों में चुने हुए लोग आते हैं, वे 
गुणों का आदर कर सकते हैं, उनमें शील और संयम स्वभावत: होता है, अतः विशिष्ट 
प्रदर्शत ही करना चाहिए। 

जहाँ व्यक्तिगत प्रबन्ध होता है वहाँ आदर-सत्कार तो पर्याप्त होता है किन्तु उस 
व्यक्ति के तथा दशकों के मन में यह भाव बना ही रहता है कि मैंने पैसा देकर इन्हें बुलाया 
है तो इनसे कौड़ी-कौड़ी चुका लेनी चाहिए। यह बात अभिनेता के आत्म-सम्मान 
के विरुद्ध है। अन्य स्वतंत्र व्यवसायियों के समान उसका भी एक सम्मानित व्यवसाय 
है जिसकी रक्षा उसे करनी हो चाहिए। अतः उसे किसी ऐसे प्रदर्शन में भाग ही नहीं 
लेना चाहिए जहाँ किसी व्यक्ति की लोकंषणा की तृप्ति में उसके अभिनय का प्रयोग 
किया जाता हो। किन्तु यह नियम व्यावसायिक अभिनेताओं के लिए नहीं है। स्वयं 
नाट्य-प्रयोक्ता का यह धर्म है कि अपने अभिनेताओं को किसी व्यक्तिगत उत्सव में न 
ले जाय। वह या तो अपने प्रबन्ध से नाट्य-प्रयोग करे या सावंजनिक प्रेरणा 
से करे। किन्तु प्रयोग के लिए पर्व॑ का विचार करते समय उसे यह ध्यान अवश्य 
रखना चाहिए कि उस पर्व पर अधिक संख्या में सब वर्णों के लोग एकत्र होते हैं। 
क्योंकि नाट्य के चाक्षुष यज्ञ में भाग लेने का सभी को अधिकार है, वह सार्ववर्णिक 
होता है। 

हमारे यहाँ आजकल जहाँ एक ओर बड़े नगरों में नित्य प्रति नाटक खेले और 
चलचित्र दिखाये जा रहे हैं वहीं दूसरी ओर दशहरे पर रामलीला, क्ृष्ण-जन्माष्टमी 
पर रासलीला, राम-नवमी पर राम-जन्म आदि नाटक खेलने की योजना व्यापक रूप से 
की जाती है। कहीं-कहीं तो बाहर से रास-मण्डलियाँ और रामलीला-मण्डलियाँ भी 
निमंत्रित करके बुलायी जाती हैं। अन्यथा प्राय: स्थानीय लोग ही रामलीला का 
आयोजन कर लेते हैं और कष्ण-जन्माष्टमी के दिन भगवान्‌ कृष्ण के जीवन से सम्बन्ध 
रखने वाले नाटक श्रीकृष्ण-जन्म, कृष्ण-सुदामा, रुक्मिणी-हरण, शिशुपाल-बध, द्रौपदी- 
चीर-हरण या महाभारत आदि नाटक खेलते हैं। काशी में अनन्तचतुर्दशी से माघ 
तक विभिन्न स्थानों में रामलीला होती रहती है, पर उपलक्ष्य विजया-दशमी ही है। 
इनके अतिरिक्त अन्य पर्वो पर नाटक खेलने की प्रथा उत्तर भारत में नहीं है। दक्षिण 
भारत में विजया-दशमी के अवसर पर कथकली नामक कथा-नृत्य का नाट्य करने की 
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प्रथा केरल में प्रचलित है। यद्यपि विभिन्न अवसरों पर स्थानीय नृत्यों का बहुत प्रचार 
है जो गीत-नाटय या नृत्य-नाट्य के रूप में विभिन्न देशों में लोक-मनोरंजन के रूप में 
प्रचलित हैं, जेसे असम में मणिपुरी नृत्य, उत्तर प्रदेश में कत्थक नृत्य, बंगाल में बाउल 
और यात्रा तथा गुजरात में गर्बा। किन्तु नाटक खेलने के पर्वों में विजयादशमी, 
कृष्ण-जन्माष्टमी और राम-नवमी ही प्रमुख हैं। ब्नज-मण्डल में प्रायः सावन में झूले 
पड़ते हैं और रास-लीलाएँ होती हैं अथवा वर्षा के पश्चात्‌ शरद्‌ में रास-लीला-मण्डलियाँ 
स्थान-स्थान पर रास-लीला करती हैं। आजकल तुलसी-जयन्ती, गाँधी-जयन्ती, 
तिलक-जयन्ती, स्वतन्त्रता-दिवस, गणतन्त्र-दिवस आदि पर्वों पर तुलसी या गाँधी के 
जीवन-चरित्र से संबद्ध या भारतीय स्वतन्त्रता-संग्राम से संबद्ध कथा के आधार पर 
नाटक खेलने चाहिए। 

फारस में हसन-हुसेन की स्मृति में उनकी बलिदान-तिथियों पर प्रदर्शित किये 
जाने वाले ताजिये को भी नाटक का रूप दे दिया गया है और वह उसी विशेष पव 
पर ताजिये के दिनों में प्रयोग किया जाता है । 

चीन और जापान में भी पहले विशेष पर्वों और राजसी महोत्सवों के अवसर 
पर ही नाटक खेले जाते थे और थाईलेण्ड में तो आज भी भारतीय ढंग से रामाक्येन 
(रामाख्यान या रामलीला ) का अभिनय किया जाता है, जिसमें राम द्वारा थोसोकंथ 
(दशकण्ठ ) का वध करके उत्सव मनाया जाता है। इस दृष्टि से महापुरुषों की 
जयन्तियों, विशेष पर्वों, महोत्सवों तथा यात्राओं के अवसर पर नाटक खेले जा सकते 
हैं। आजकल कुछ नये राजनीतिक पर्व भी चल पड़े हैं, जैसे गणतंत्र-दिवस, स्वतंत्रता- 
दिवस आदि। ऐसे अवसरों पर भारतीय स्वातंत्र्य-संग्राम से सम्बन्ध रखने वाले अथवा 
इस प्रकार के नाटकों का प्रदर्शन करना संगत होगा जिनसे लोगों के हृदय में स्वतंत्रता, 
स्वराष्ट्र-प्रेम, आत्म-त्याग तथा देश-भक्ति की भावना जागरित हो। महापुरुषों की 
जयन्तियों पर या तो उन्हीं महापुरुषों के जीवन की उपदेशपूर्ण ज्वलन्त घटनाओं 
से सम्बद्ध नाटक दिखलाया जाय या अन्य महापुरुषों के जीवन से सम्बद्ध नाटक खेले 
जायें। अन्य महोत्सवों पर ऐसे नाटक खेलने चाहिए जिनमें उल्लास, उत्साह, आनन्द 
और विनोद भरा हो और जो सुखान्त हों। 


नाटक मे निषिद्ध कार्य 


हमे।रे यहाँ सुखान्त नाटक की कल्पना के साथ ऐसे कृत्यों के प्रदर्शनों का भी 
निषेध कर दिया गया है जिनसे दर्शकों को कष्ट होता हो या जो सामाजिक शील के 
विरुद्ध हों। नाट्यशास्त्र के बीसवें अध्याय में भरत कहते हैं-- 
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क्रोध, पागलपन, शोक, शाप, परित्याग, भगदड़ या खलबली, विवाह, अद्भुत 
रस से सम्बद्ध बातें तो प्रत्यक्ष दिखलायी भी जायें, किन्तु युद्ध, राज्य-विप्लव, 
मरण, नगर का घेरा आदि काये प्रत्यक्ष न दिखलाकर उनकी सूचना दे देनी 
चाहिए।' 

साहित्यदर्पण के छठे परिच्छेद में नाट्य-निषिद्ध क्रियाओं को गिनाते हुए कहा 
गया है-- 

दुर से पुकारना, वध, युद्ध, राज्य-विप्लव, देश-विप्लव, विवाह, भोजन, शाप, 
परित्याग, मृत्यु, मैथुन, दन्तच्छेद, नखच्छेद, दायन, चुम्बन, नगर आदि का घेरा, 
स्नान और अनुलेपन इत्यादि कर्म नाठक में नहीं दिखलाने चाहिए।' 

इन दोनों में सबसे बड़ा अन्तर यह प्रतीत होता है कि साहित्यदर्पणकार ने दूर 
से पुकारना, विवाह, भोजन, द्ाप, परित्याग, स्नान और अनुलेपन भी त्याज्य समझ 
लिया है। इससे स्पष्ट है कि तीन प्रकार के काय॑ निषिद्ध बतलाये गये हैं, एक तो वे जो 
साधारण लोक में भी सबके सामने नहीं किये जाते, दूसरे वे कार्य जो भयंकर, बीभत्स 
और लोमह्॒षक होते हैं, जैसे मृत्यू। तीसरे जिन्हें रंगमंच पर दिखाना सम्भव नहीं 
है, जैसे युद्ध, राज्य या देश-विप्लव । किन्तु दूराद्धान अर्थात्‌ दूर से पुकारने की बात सभी 
नाटकों में होती है । विक्रमोवंशीय नाठक में अप्सराएँ पुकारती हैं--परित्रायताम्‌ 
परित्रायताम्‌। अभिज्ञानशाकुंतल के प्रारम्भ में ऋषि पुकारते हैं---अआश्रमम्‌ गो5यं, न 
हन्तव्यः। इस प्रकार के सैकड़ों उदाहरण मिलते हैं। अतः भाव-प्रकाशनकार और 
दशरूपककार ने जो इसके बदले 'दूराध्वानम्‌ शब्द दिया है वह अधिक ठीक जान 
पड़ता है, क्योंकि रंगमंच पर दूर तक का मागे दिखाना सम्भव नहीं है इसलिए दूराध्वान 
या दूर की यात्रा दिखाने का नियेध किया गया। लोकशील और लोकमर्यादा के 
अनुसार सभी देशों में यह मान्य है कि स्नान, मैथुन, परित्याग (मलरू-त्याग ) आदि नहीं 
दिखाने चाहिए किन्तु यूरोप और अमेरिका में रंगमंच पर भोजन और चुम्बन करना 
अनुचित नहीं समझा जाता, क्योंकि उन देशों में भोजन सावंजनिक रूप से होता है 
और चुम्बन सामाजिक शिष्टाचार समझा जाता है। हमारे देश में पुरुष-स्त्री का 
पारस्परिक चुम्बन तो सा्वंजनिक होता ही नहीं है वरन्‌ भोजन भी ऐसे एकांत में करने 
का विधान है जहाँ किसी की छाया न पड़े, क्योंकि भोजन को भी कुडीठ रूग जाती 
है जिससे भोजन करने वाले का अहित हो जाता है । इसी लिए मह॒पि पराणर ने 
कहा है-- ह 

आसनाच्छयनाञानाद भाषणात्सहभोजनात। 
संऋरमन्ति हि पापानि तेलबिन्दुरिवास्भसि॥ 
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[जैसे तेल की बूँद जल में गिरते ही फल जाती है वैसे ही किसी के साथ बेठने, सोने, 
यान में साथ चलने, बातचीत करने तथा साथ भोजन करने से एक की पापवृत्तियां 
दूसरे में पहुँच जाती हैं।| व्यासजी ने भी कहा है--- 

अपने बन्धु-बांधव के साथ भी एक पंक्ति में बेठकर भोजन नहीं करना चाहिए 
क्योंकि न जाने किसके शरीर में कौन सा पाप (रोग) छिपा हुआ है । इसलिए 
पाप (रोग) से मुक्त रहने के लिए भस्म, तृण अथवा जल से घेरकर पंक्ति-भेद कर 
के तब भोजन करना चाहिए। 

किन्तु अब तो सब भोजों, सावंजनिक भोजनालयों और जलूपान-पूहों में 
अधजूठे बरतनों में खाने-पीने की चाल चल पड़ी है। फिर भी जहाँ तक हो सके इस 
दुरभ्यास को दूर ही रखना चाहिए। अस्तु, नाटक प्रस्तुत करने की <दृष्टि से भी 
यह उचित नहीं है, क्योंकि ऐसे कार्यों के लिए रंग्र-ब्यवस्थापक को बड़ा प्रबन्ध 
करना पड़ता है। नाटककार को यह सदा ध्यान रखना चाहिए कि जिन व्ययसाध्य 
कार्यों को वह सूचना के द्वारा कहला सके उन्हें रंगमंच पर दिखलाने का निर्देश न 
करे । 

युद्ध और राज्यविप्लव तथा नगरावरोध के दृश्यों के लिए इतनी अधिक तैयारी 
करनी पड़ती है कि उन्हें रंगपीठ पर उपस्थित करना अत्यन्त दुरूह है । पूरा नगर 
रंगपीठ पर लाना, लाखों नागरिक उपस्थित करना और सभी की चेष्टाएँ दिखाना 
असम्भव काय॑ है। इसी प्रकार युद्ध दिखाना भी रंग-व्यवस्थापक की शवित से बाहर 
का कार्य है। आजकल बहुत से नाटय-प्रयोक्ताओं ने चलल-चित्र और नाटक का 
सुन्दर समन्वय करके ऐसी व्यवस्था की है कि नगरावरोध और युद्ध के दृश्य भी रंगपीठ 
पर दिखा दिये जा सकते हैं। यदि व्यवस्था हो सके तब तो आपत्ति की कोई बात नहीं 
है किन्तु उसमें वध और मृत्यु आदि ऐसे बीभत्स कांड हो सकते हैं जिन्हें मनोविज्ञान 
और लोक-मंगल की दृष्टि से दिखाना उचित नहीं है। यों भी नाटक ऐसा होना चाहिए 
कि साधारण अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियाँ भी उसे खेल सकें। तात्पयं यह है कि 
देश, समाज और काल के अनुकूल जो चेष्टाएँ घृणित, लज्जाजनक, अइलील और 
बीभत्स हों, जिन दृश्यों को रंगमंच पर दिखलाना सम्भव न हो और जिनसे लछोक- 
हित के बदले लोक का अहित होता हो उन्हें रंगपीठ पर नहीं दिखाना चाहिए। 
दशरूपककार ने अपने तृतीय प्रकाश में इन निषिद्ध कार्यों की गणना कराते हुए 
लिखा है-- 

दूर की यात्रा, बध, राज्य या देश आदि का विप्लव, नगर का घेरा, भोजन, स्नान, 
मैथुन, अनुलेपन, वस्त्र उतारना आदि कार्य प्रत्यक्ष न दिखाये जाय॑ और प्रधान नायक 

१३ 
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का वध न दिखाया जाय, किन्तु यदि वध आवश्यक हो तो उसका त्याग भी नहीं 
करना चाहिए।' 

शारदातनय ने अपने भावप्रकाशन के अष्टम अधिकार में इसी का समर्थन करते हुए 
इतना कह दिया है कि नाट्यकार को प्रधान नायक का वध नहीं कराना चाहिए, किन्तु 
यदि आवद्यक हो तो उसे कभी छोड़ना भी नहीं चाहिए पर किसी प्रकार यदि नायक 
पीछे जिलाया जा सके तभी उसका वध कराना चाहिए। 

अरस्तू ने भी जहाँ दुःखान्त नाटकों की योजना की है वहाँ स्पष्ट रूप से साधारण 
सज्जन की किसी त्रुटि या भूल से ही दुःखद अन्त प्राप्त करने की बात सुझायी है। किन्तु 
हमारे नायक तो असाधारण हैं इसलिए वे यूरोपीय परिभाषा के अनुसार भी त्रासद या 
दुःखान्त नाटक के भीतर नहीं आते। हम यह पहले ही कह चुके हैं कि नाटक देखने 
वाली साधारण जनता पाप और पुण्य के बीच बहुत विवेक नहीं कर सकती । इसलिए 
उसके सम्मुख बहुत सोच-विचार कर सामग्री उपस्थित करनी चाहिए। शेक्सपियर के 
नाटक में नृशंस हत्या के जो बीभत्स दृश्य मिलते हैं वे कभी जनता की रुचि परिष्कृत नहीं 
कर सकते। उन्हें पढ़कर और देखकर हृदय थर्रा उठता है, काँप जाता है और बुद्धि भी 
किसी तक से उसका समर्थन नहीं कर पाती । शेक्सपियर के “ओथेलो' नाटक में जिस 
निर्देयता के साथ साध्वी डेस्डीमोना की ह॒त्या की जाती है वह कम लोमहर्षक नहीं है। 
उससे भयानक रस नहीं उत्पन्न होता, उस १र क्रोध उत्पन्न होता है, खीझ होती है--- 

डेस्डीमोना--मुझें मारिए मत मेरे नाथ, मुझे घर से निकाल दीजिए। 

ओथेलो--चुप हो दुष्टे। 

डेस्डीमोना--अच्छा करू मार डालिएगा, बस रात भर जीने दीजिए। 

ओथेलो--नहीं नहीं, कुछ कहेगी तो बस- 

डेस्डीमोना--अच्छा आघध घण्टा . . .। 

ओथेलो---नहीं, एक क्षण भी नहीं । 

डेस्डीमोना--मैं प्रार्थना तो कर लू। 

ओथेलो---बस बहुत देर हो गयी! 

(गला घोंटकर मार डालता है।) 

ऐसी अन्यायपूर्ण बीभत्स हत्या रंगमंच पर दिखाकर, उन निर्मम, नीच, पशुप्राय 
मनष्यों को प्रोत्साहन नहीं दिया जाना चाहिए जो छोटी-छोटी भूलों पर अपनी सती- 
साध्वी पत्नियों को यातना देकर मारते-पीटते हैं और उनका जीवन नरकमय किये 
रहते हैं। चाहिए तो यह था कि जिस समय ओथेलो अपनी पत्नी का गला घोंटने को 
तैयार होता है उस समय किसी नाटय-कौदल द्वारा डेस्डीमोना के सतीत्व का प्रमाण 
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मिल जाता और ओयथेलो परचात्ताप से पागल होकर द्वार-द्वार घ्रमकर अपनी मूर्खता 
और भूल का उद्घोष करता। किन्तु इस हत्या से तो यही प्रमाणित होता है कि सतीत्व 
का कोई महत्त्व नहीं, अन्याय का कोई प्रतिकार नहीं, सत्य और नीति का मानो कोई 
महत्त्व नहीं । 

यह नहीं समझना चाहिए कि इस प्रकार के दःखान्त नाटकों का सबने समर्थन ही 
किया है। समर्थ अंग्रेज समीक्षक एडिसन ने कहा है --- 

: करुणा और भय उत्पन्न करने के सब साधनों में इतना असंगत और पाशविक 
साधन कोई नहीं है जितना अंग्रेजी रंगपीठ पर पारस्परिक हत्या है और जिसके कारण 
हमारे पड़ोसी हमसे घृणा करते और हमारा उपहास करते हैं। मनुष्यों को छूरे से 
आहत होते, विष-पान करते और कारागार की यातना सहन करते देखकर प्रसन्न 
होता वास्तव में हमारे निर्देयी स्वभाव का परिचायक है। ब्रिटिश रंगपीठों पर प्राय: ऐसे 
नाटक देखकर फ्रान्सीसी समालोचकों ने इसे हमारी विशेषता बताते हुए हमें रक्तपिपास्‌ 
सिद्ध किया है। यह सचमुच कितनी अभद्र बात है कि हमारे दुःखान्त नाटकों के अन्तिम 
दृश्य शवों से भरे मिलते हैं और नेपथ्यशाला में बहुत से छुरे, कटार, चक्र, विषपात्र 
आदि मृत्यु के साधन दिखाई पढ़ते हैं। 

अतः लोकरंजन, लोकहित और लोक-विश्रान्ति की दृष्टि से ऐसा ही नाटक खेलना 
चाहिए जिसमें वध और मृत्यु के दृश्य न दिखाये गये हों। 


अवसर-योग्य नाटक 


अवसरों के अनुक्ल खेले जानेवाले नाटकों की प्रकृति समझने के छिए यह जान लेना 
आवश्यक है कि अवसर की प्रकृति क्‍या है। प्रत्येक अवसर की. प्रकृति भिन्न होती है, 
उसी प्रकृति के अनुसार नाटक का चुनाव करना चाहिए। जैसे महापुरुषों की जयन्तियों 
के अवसर पर उनके जीवन से सम्बन्ध रखने वाली महत्त्वपूर्ण घटनाओं वाले नाटक खेलने 
चाहिए, वसे ही विभिन्न ऋतुओं में उन ऋतुओं के अनुकूल भाव प्रदर्शित करने वाले नाटकों 
का अभिनय करना चाहिए। भारत में, विशेषतः हिन्दुओं में कोई उत्सव या पे ऐसा 
नहीं है जिसमें शोक या दु:ख मनाया जाय, इसलिए हमारे यहाँ ऐसे कोई पर्व ही नहीं चले 
जिनमें शोक मनाया जाता हो। इसी लिए ऐसे सभी अवसरों पर हर्ष और उल्लास- 
पृर्ण नाटक ही खेलने का आयोजन करना चाहिए। यद्यपि हास्यजनक, मनोरंजक 
और विनोदपूर्ण (ऐंटरटेनिंग ) नाठक लोगों को बहुत प्रिय लगते हैं और उनसे उनका 
मनोरंजन भी होता है किन्तु उन नाटकों में यह भय सदा बना रहता है कि कहीं कोई 
बात हास्य की परिधि से निकलकर अइलीलूता तक न उतर आये अथवा अभिनेता अपनी 
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अभिनय-मुद्रा से उसे अहछील न बना दे। इसलिए उचित यही है कि सब अवसरों पर 
गंभीर नाटक खेले जाये जिनमें बीच-बीच में स+य, सूक्ष्म और शिष्ट हास्य का पुट व्याप्त 
रहे जिससे सब प्रकार के दशक समान रूप से नाटक का आनन्द ले सकें। पहले नाठकों 
में स्त्रियाँ दर्शक रूप से नहीं जाती थीं किन्तु अब तो स्त्रियाँ भी जाने लगी हैं और बालक 
भी। अतः बहुत सावधान होकर एसे नाटक खेलने चाहिए जिनमें सामाजिक और 
व्यक्तिगत जीवन को उदात्त बनाने की प्रेरणा देने वाले तत्त्व विद्यमान हों, जिनमें दया, 
क्षमा, त्याग, बलिदान, अहिंसा, अपरिग्रह, सेवा, शरणागत-वत्सलता, परहित, आत्मो- 
त्सगें आदि विशिष्ट गुणों का निरूपण हो और उन नाटकों का सम्बन्ध या तो उस महा- 
पुरुष के जीवन से हो जिसके उपलष्ष्य में नाटक खेला जा रहा हो अथवा उस जीवन- 
तत्त्व से हो जिसका उपदेश उस महापुरुष ने अपने जीवन में या अपने जीवन से दिया हो । 

अतः किसी भी नाट्य-प्रयोक्ता को नाटक का अवसर और अवसर-योग्य नाटक 
ढेढ़ लेने में कोई कठिनाई नहीं होनी चाहिए। प्रायः अवसर-योग्य नाटक प्राप्त नहीं 
होते इसलिए अच्छा उपाय यही है कि नाट्य-प्रयोक्‍्ता स्वयं नाटक लिखे या किसी नाटक- 
कार को प्रेरणा देकर अवसर के योग्य नाटक लिखवाये। आजकल एक नये प्रकार के 
सत्य-घटना नामक नाटक (डौकुमेन्टरी ड्रामा) चले हैं जिनमें किसी वास्तविक दृश्य 
का ज्यों का त्यों अभिनय दिखाया जाता है। किन्तु ये नाटक न होकर नाट्य-समाचार 
होते हैं। इसी प्रकार विभिन्न राजनीतिक दल अथवा सरकारें अपने सिद्धान्तों का प्रचार 
करने के लिए अथवा अपनी कृतियों का विज्ञापन करने के लिए नाटक लिखवाती हैं, जैसे 
आजकल पंचशील, पंचायत अथवा ग्राम-सुधार आदि विषयों पर सामूहिक रूप से नाटक 
लिखवाये और पुरस्कृत किये जाते हैं। किन्तु इस प्रकार की प्रेरित रचनाओं के द्वारा 
न तो नाटक का रस मिल पाता है और न उसे नाटक का रूप ही मिल पाता है, वरन्‌ 
उलठटे इस प्रकार के नाटकों से नाट्य-साहित्य दूषित होता है और नाटक के सम्बन्ध में 
लोगों के मन में बड़ी भ्रामक धारणा उत्पन्न होती है। 


नाटक और अभिनेता 


कोई पवव॑ या उत्सव उपस्थित होने पर नाट्य-प्रयोक्ता के सम्मुख सहसा यह प्रश्न 
उठ खड़ा होता है कि उस पर्व या उत्सव पर कौन सा नाटक खेला जाय। इसके लिए 
आचार्यों ने दो कसौटियाँ निर्धारित की हैं--- 

१---उत्सव की प्रकृति के अनुसार नाटक खेला जाय। जैसे कृष्ण-जन्माष्टमी 
पर कृष्ण-चरित तथा राम-नवमी पर राम का चरित। इसी प्रकार विशेष देव-यात्राओं 
में उन-उन देवताओं से सम्बन्ध रखनेवाले नाटक खेले जायें। २--विशेष ऋतुओं तथा 
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अवसरों पर मानवीय भावों के परिष्कार और अभिव्यंजन को प्रेरणा देनेवाले 
भावात्मक नाटक खेले जायें, जैसे ग्रीष्म में अभिज्ञानशाकुन्तल और वसनन्‍्त में मालविका- 
ग्निमित्र नाटक खेले गये थे। 

किन्तु अच्छे अभिनेताओं द्वारा अभिनीत अच्छा नाठक किसी भी ऋतु में किसी 
भी समय दर्शकों का मनोविनोद कर सकता है । अतः नाट्य-प्रयोकता को ऐसा सर्वप्रिय 
नाटक खेलना चाहिए जिससे सब वर्गों के लोगों को समान सन्‍्तोष प्राप्त हो सके । शारदा- 
तनय ने अपने भावप्रकाशन के अष्टम अधिकार में विस्तार से निरूपण किया है कि 
सब प्रकार के लोगों को नाट्य में किस प्रकार आनन्द मिलता है, यथा 

'लोग अनेक रुचि और स्वभाव के होते हैं और इन्हीं मानव-स्वभावों के आधार 
पर नाटक की रचना की जाती है। इसी लिए विभिन्न कार्य करने वाले लोग अपने-अपने 
शिल्प, शूंगार, व्यवसाय, क्रिया और वाणी सब कुछ नाट्य में पा सकते हैं। इसी लिए 
कामी, चतुर, सेठ, विरागी, श्र, ज्ञानी, बड़े-बूढ़े और रस-भाव के पारखी गुणीजन, यहाँ 
तक कि बालक, मू्खे और स्त्रियाँ भी नाट्य का आनन्द ले सकते हैं, क्योंकि 
नाट्य में वे सभी अपने-अपने मन की रुचि के अनुसार आनन्द या हर्ष प्राप्त कर लेते हैं। 
तरुण लोग काम की बातों में, चतुर लोग नीति की बातों में, सेठ लोग पैसा कमाने 
की बातों में, विरागी लोग मोक्ष की बातों में, वीर लोग बीभत्स, रौद्र और युद्ध की बातों 
में, बड़े-बूढ़े लोग घर्मं की कथाओं में और पण्डित लोग सब प्रकार की अच्छी बातों में 
रस लेते हैं, यहाँ तक कि बालक, मूर्ख तथा स्त्रियाँ भी हँसी-विनोद की बात सुनकर 
और नटों की वेश-भूषा देखकर ही मगन हो रहते हैं।' 

इसका अर्थ यह निकला कि छले, चतुर, विरागी, शूर, ज्ञानी, वृद्ध, स्वभाव- 
मर्मज्ष, बालक, मूर्ख और स्त्री सबको समान रूप से प्रसन्न करने के लिए ऐसा नाटक चुनना 
चाहिए जिसमें श्रृंगार, नीति, अर्थ, वैराग्य, युद्ध, धर्में, सुचरित और विभिन्न प्रकार की 
वेश-भूषाओं के प्रदर्शन की योजना हो सके। तात्पर्य यह है कि नाटक से किसी विशेष 
वर्ग को प्रसन्न करने की बात नहीं सोचनी चाहिए, वरन्‌ उसमें सब प्रकार के लोगों को 
समान रूप से प्रसन्न करने की कला तो हो ही, साथ ही उपर्युक्त सभी प्रकार की 
सामग्री का सन्निविश भी उचित परिमाण में हो। न तो उसमें कोई बात इतनी 
अधिक हो कि नाठक में वहीं प्रधान हो जाय और न कोई बात इतनी कम हो कि 
उसका होना न होना दोनों समान हों। 

यदि ऐसा सर्वागपूर्ण नाटक न मिले तो नाट्य-प्रयोक्ता को ऐसा नाटक चुनना 
चाहिए जिसमें उपर्युक्त सामग्री के अधिकांश का संयोजन हो और फिर शेष सामग्री 
उचित परिमाण में डालकर उस नाटक का सम्पादन कर लेना चाहिए। सम्पादन करते 
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समय यह ध्यान रखना चाहिए कि मूल रस और कथा-वस्तु में न तो कोई अन्तर पड़े 
न वे गौण होने पायें और न नाटककार के उद्दिष्ट अर्थ में ही बाधा पड़े। मूल कथा तथा 
मुख्य उद्देश्य का निर्वाह करते हुए कथा-वस्तु का उचित सम्पादन कर लेना चाहिए। 
इस सम्पादन-कार्य में नाट्य-प्रयोक्ता को यथासम्भव पात्र नहीं बढ़ाने चाहिए वरन्‌ नाट्य- 
संवादों और व्यापारों में उचित संवर्धन तथा परिशोधन कर लेना चाहिए और 
यथानुकूल, यथास्थान नाट्य-रचना के सिद्धान्तों के अनुसार नृत्य तथा गीत का 
भी समावेश कर लेना चाहिए। 

आजकल नाटक या चलचित्र के लिए नाट्य-दृश्य लिखते हुए नाटककार चार बातों 
का ध्यान रखते हैं--- 

१--सस्ता भावोद्देजन (चीप सेंटीमेन्टेलिटी ) 

२--कामोह्दीपन (सेक्स एपील) 

३--विनोद (एंटटनमेन्ट ) 

४--कुतूहल (सस्पेन्स ) । 

कृतृहल का तत्व तो नाटक में होना ही चाहिए, किन्तु अर्थ-पिशाच नाटयो- 
त्पादकों ने नाटक को विलास की सामग्री बनाकर उसका पवित्र उद्देश्य नष्ट कर 
डाला है। 

अत: नांट्य-प्रयोक्ता को न तो सस्ता भावोद्वीपन या भावोद्वेजन करके कृत्रिम 
नाटक खेलना चाहिए और न उसमें कामोद्दीपक तत्त्व डालकर उसे कामुकतापूर्ण विलास 
का अखाड़ा बनाना चाहिए , वरन्‌ सभी तत्त्वों का उचित, सात्त्विक, स्वाभाविक सन्निवेश 
करके उचित पर्वों पर, उन पर्वो से संबद्ध कथा के आधार पर उचित नाटक खेलने की 
व्यवस्था करनी चाहिए। 


अध्याय ८ 
नट या अभिनेता 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के छब्बीसवें अध्याय में शिष्य अर्थात्‌ अभिनेता के गण 
बतलाते हुए कहा है --- 


मेघा स्मृतिर्गुण-इलाधा रागः संघर्ष एवं च। 
उत्साहइुच षडेवंतान्‌ शिष्यस्थापषि गुणान्‌ विडुः॥ 


[शिष्य या अभिनेता के छः गुण बतलाये गये हैं--मेधा, स्मृति, गुण-इलाघा, 
राग, संघर्ष और उत्साह। ] 

इसमें कोई सन्देह नहीं कि अभिनेता में मेधा अर्थात्‌ सिखायी हुई बात को ग्रहण करने 
और स्मरण कर रखने की शक्ति या स्मृति भी होनी चाहिए। दूसरे के गुण की प्रशंसा 
करने की वृत्ति, अभिनय-कला में अनुराग, संघर्ष या दूसरों से निरन्तर आगे बढ़ने की 
वृत्ति और उत्साह या नित्य नवीन गुण सीखने की उत्सुकता अभिनेता में न हो तो 
वह अभिनय-कला में उन्नति नहीं कर सकता। इसके अतिरिक्त अभिनेता को 
स्वस्थ शरीर और स्वस्थ मन वाला, स्वभाव से मृदू, विनीत, गुण-ग्राही, समयनिष्ठ, 
प्रसन्नचित्त, सुशील, सच्चरित, सबको सनन्‍्तुष्ट करने की वृत्ति वाला, अक्रोधी, शान्त, 
निर्लेभी, सुवेश, क्रिया-चतुर, व्यवहार-कुशल, सक्तिय और वपुष्मान्‌ भी होना चाहिए। 
उसमें यह प्रवृत्ति भी होनी चाहिए कि वह सिखाये हुए ज्ञान को और भी सुन्दर ढंग से 
प्रकट कर सके और अभिनय को अतिरंजित न करे। 

अभिनयदर्षंण में अभिनेत्री या नतंकी का लक्षण बताया गया है -- 

नतेंकी पतली कमर वाली, रूपवती, युवती, पृष्ट और उन्नत स्तनों वाली, 
प्रतिभाशाली, रसीली, मनोहर नृत्य प्रारंभ करने और समाप्त करने की कला 
में कुशल, बड़ी बड़ी आँखों वाली, गीत-वाद्य-ताल के साथ नाच सकने वाली, भड़कीली 
वेश-भूषा वाली और हँसमुख होनी चाहिए।' 

आजकल कुछ लोग विशिष्ट पात्र के अनुसार अभिनेता का चुनाव करते हैं। 
ऐतिहासिक नाटकों के लिए यह आवश्यक भी है किन्तु साधारणतः जो अभि- 
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नेता वपुष्मान्‌, अच्छे डील-डौल के और सुरूप होते हैं, वे रूप-सज्जा के द्वारा चाहे 
जैसे बनाये जा सकते हैं। किन्तु कभी-कभी नाटककार विशेष रूप और आकार के 
अभिनेता का निर्देश करते हैं, जैसे बौना, लम्बा, मोटा अथवा किसी विशेष आकृति वाला 
जैसे अष्टावक्र। इस प्रकार के पात्रों के लिए जिस विशेष प्रकार के अभिनेता अपेक्षित 
होते हैं उनके लिए उसी प्रकार के अभिनेता चुनना वांछनीय है। साधारणतः 
कोई भी अभिनेता लंगड़े, कुबड़े अथवा अन्य किसी ऐसे अंगविकार वाले पात्र की भूमिका 
के लिए रूप-सज्जा कर सकता है। 


आकृति 


विदेशी नाट्य-शास्त्रियों का कथन है कि प्रत्येक अभिनेता में अन्य गुणों के साथ 
रंगमुख (स्टेज फेस) भी होना चाहिए, अर्थात्‌ उसके मुख की रेखाएँ स्पष्ट हों और मुख 
सुन्दर कटाव और ढलाव के साथ बना हुआ हो, मानो खरादा हुआ (चिज़ेल्ड) हो, धुृँघला 
(ब्लड ) न हो। छोटी आँखें, चिपटी नाक, बैठे हुए गाल, मोटे ओठ, सकरा माथा 
और छोटी ग्रीवा वाले मुख रंगमंच के लिए उपयुक्त नहीं होते। उसके लिए आव- 
श्यक है चौड़ा माथा, लम्बी उठी हुई नाक, पतले ओठ, भरे हुए गाल, उठी हुई ठोड़ी, 
लम्बी ग्रीवा और स्पष्ट रेखाओं से युक्त मुख। इसका कारण यह है कि आजकल रंग- 
मंच के लिए प्रकाश आवश्यक हो गया है। बिजली के प्रकाश में जब तक मुख स्पष्ट 
और ढला हुआ नहीं होगा तब तक मुख के उपांगों का अभिनय स्पष्ट नहीं होगा । इसलिए 
अभिनेता के गुणों में रंगमुख परम आवश्यक है। 

कंठ--अभिनेता को केवल आंगिक अभिनय ही नहीं करना पड़ता, उसे वाचिक 
अभिनय भी करना पड़ता है जिसके लिए उसका स्वर स्पष्ट और उच्चारण शुद्ध होना 
चाहिए। 


उच्चारण-रीति 


पाणिनीय और याज्ञवल्क्य शिक्षा में शब्दोच्चारण की यह व्यवस्थित प्रक्रिया बत- 
लायी गयी है--- 

बाधिन अपने बच्चों को इस तरह मंह में लेकर चलती है कि न तो बच्चों को दाँत 
ही चुभते हैं और न वे मूंह से ही गिर पाते हैं। ठीक उसी प्रकार शब्दोच्चारण भी करना 
चाहिए। तात्पयं यह है कि न तो अक्षर दबा-दबाकर बोले जायें कि मुंह में ही रह जायें 
और न ऐसा हो कि वे मुंह से गिर-गिर पड़ें और एक दूसरे से अलग टूटे हुए 
सुनाई दें। 
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“वर्णन मधुर हो पर स्पष्ट हो, दूसरे वर्णों से दबा हुआ न हो। सब वर्ण पूरे उच्चारित 
किये जायें, एक दूसरे में मिल न जायें। जैसे मतवाला हाथी एक पेर के पश्चात्‌ दूसरा 
पेर रखता हुआ चलता है, उसी प्रकार एक-एक पद और पदानत को अलग-अलग स्पष्ट 
करके बोलना चाहिए। 

शंकित होकर, डरकर, चिल्ला-चिल्लाकर, अस्पष्टता के साथ, नकिया कर, कौवे 
के स्वर में, मूर्घास्थान से उच्चारण करके, उचित स्थानों से उच्चारण न करके, मुंह में 
ही वर्णों को काटकर फेंकते हुए, ₹क-हककर, गदुगद स्वर में, गा-गाकर, वर्णों को चबा- 
चबाकर, पदों और अक्षरों का अपूर्ण उच्चारण करके, दीनतायुक्त स्वर में तथा सभी को 
अनुनासिक बनाकर बोलना उचित नहीं है।' 

याज्ञवल्क्य-शिक्षा में भी ये ही बातें दुहरायी गयी हैं-- 

गदुगद कंठ से जीभ को बाँधकर बोला नहीं जा सकता। जिसका रूप सुन्दर हो, 
जिसके दाँत और ओठ अच्छे हों, जो उच्चारण में प्रगल्भ एवं विनीत हो वही वर्णों का 
उचित उच्चारण कर सकता है। शंकित, भयभीत, चिल्ला-चिल्लाकर, अस्पष्ट, नकिया- 
नकियाकर, कौवे के स्वर में, मूर्धा से ही सभी उच्चारण करके, उचित स्थान से उच्चारण 
ने करके, नीरस ध्वनि में, सुस्वर-रहित, अलग-अलग, बेढंगे रूप से बलाघात करके, व्याक्‌- 
लतापूर्वक एवं तालहीन पढ़ना, ये पढ़नेवाले के चौदह दोष हैं।' 


पाठक के गण-दोष 


उसी शिक्षा में आगे चलकर भले-बुरे ढंग से पढ़ने (बोलने) वालों के गुण-दोष भी 
बतलाये गये हैं-- 

“मिठास, अक्षरों की स्पष्टता, पदों का पृथक-पृथक उच्चारण, स्वरों का उचित 
उतार-चढ़ाव, धीरता और लय के अनुसार पढ़ना ये पाठकर्ता के छः गुण हैं।' इसके 
विपरीत गाकर, हड़बड़ी करके, सिर हिलाते हुए, चुपचाप, जैसा लिखा है वैसा पढ़ते 
हुए, समझे बिना या दबे स्वर से पढ़नेवाल्ा अधम पाठक होता है।' 


अशुद्ध स्वर और वर्ण 


शब्दोच्चारण की सम्यक्‌ शिक्षा देने के समय प्राचीन भारतीय आचार्यगण स्वर 
और वर्ण पर बहुत बल देते थे, क्योंकि स्वर और वर्ण ठीक न होने से शब्दों का ठीक- 
ठीक उच्चारण हो ही नहीं सकता। इस सम्बन्ध में वेदिक कथा उल्लेखनीय है जिसमें 
इन्द्र के वध की कामना से उसके शत्रु ने मंत्र जपवाना प्रारम्भ किया परन्तु स्वर के मिथ्या 
प्रयोग के कारण वह स्वयं मारा गया-- 
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दुष्ट: शब्दः स्वरतो वर्णतो वा मिथ्या प्रयुकतो न तमर्थमाह। 
स वाग्व॒ज्ञो यजमानं हिनस्ति ययथेन्द्रशतन्र: स्वरतोषपराघात्‌॥। 


[यदि स्वर या वर्ण बिगाड़कर कोई शब्द अशुद्ध बोला जाय तो वह वाणी का वज्र ही 
यजमान को उसी प्रकार मार डालता है जैसे स्वर बिगाड़कर बोलने मात्र से इन्द्र 
का शत्रु वृत्रासुर मारा गया। | 

अतः शिक्षकों को शुद्ध उच्चारण पर ध्यान देने के साथ-साथ शुद्ध स्वर और वर्ण 
पर भी घ्यान देना चाहिए। 

अभिनेता की वाणी अत्यन्त स्पष्ट और कंठ इतना शक्तिशाली होना चाहिए कि 
वाणी दूर तक सुनाई पड़ सके। 


स्फत्ति 


65 


वाणी का वैभव होने के साथ-साथ अभिनेता का शरीर इतना फुर्तीला होना चाहिए 
कि आवश्यकतानुसार यदि रंगमंच पर कृदना-फाँदना, अस्त्र-शस्त्र चलाना या शरीर 
को झुकाना-मोड़ना पड़े तो उसे असुविधा न हो। इसी लिए मास्को आर्ट थिएटर तथा 
अन्य लयवादी (क्यूबिस्ट) रंगशालाओं में अभिनेताओं को विशेष प्रकार के शारीरिक 
व्यायाम की शिक्षा भी दी जाती है। भरत ने मी अपने नाट्यशास्त्र में अभिनेताओं के 
लिए विशेष व्यायाम और भोजन का विधान किया है। 


निर्भीकता 


इन सब गुणों के अतिरिक्त अभिनेता को इतना निर्भीक और रंग-चपल (स्टेजफ्री ) 
होना चाहिए कि जनता को सामने देखकर उसके मन में घबराहट, संकोच या हिचक 
न हो और वह यह समझे कि मैं अपने घर पर ही हूं। यह अभिनेता का सबसे बड़ा 
गुण माना जाता है और जिसमें यह गुण होता है उसे अभिनय-कला में अत्यन्त शीघ्र 
सिद्धि प्राप्त होती है। 


भाषा तथा काब्य का ज्ञान 


अभिनय-कला में निष्णात होने के लिए अभिनेता को भाषा और काव्य का ज्ञान 
भी आवश्यक है, क्योंकि जब तक अभिनेता स्वयं किसी वाक्य के भाव-सौन्दर्य को नहीं 
समझता तब तक वह दर्शकों के हृदय में उस भाव का रस नहीं पहुँचा सकता, क्योंकि 
अभिनेता का उद्देश्य ही होता है दर्शकों के हृदय में रस की निष्पत्ति करना। अतः 
अभिनेता को काव्य-शास्त्र, काव्य-सौन्दये, छन्दशास्त्र तथा शब्द-शास्त्र का भी उचित 
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अभ्यास होना चाहिए। ऐसा होने पर ही वह नाट्य-काव्य का स्वयं रस लेकर अन्य 
सामाजिकों को उसका रस दिलाने के लिए साधारणीकरण की प्रक्रिया का साधन 
बन सकता है। 


अभिनय-कला का ज्ञान 


अभिनेता को आंग्िक, वाचिक, सात्तिक और आहाये नामक चारों प्रकार की 
अभिनय-कला का पूर्ण ज्ञान होना चाहिए। इसके साथ ही उसे अन्य देशों की प्राचीन और 
नवीन अभिनय-पद्धति, कौशल, प्रकृति, प्रवृत्ति और रंगमंच का भी ज्ञान होना चाहिए, 
क्योंकि विभिन्न देशों में विभिन्न कारणों से विभिन्न परिस्थितियों और उनके अपने- 
अपने रंगमंच के अनुसार अभिनयकला की उन रीतियों का विकास हुआ जिनके 
ज्ञान के आधार पर वह अपने अभिनय को व्यवस्थित करता चले। 

अभिनेता को प्रस्तुतप्रज्ञ, प्रत्युत्पन्नमति या त्वरित-बुद्धि भी होना चाहिए, क्योंकि 
यदि रंगमंच पर जब दूसरा साथी अभिनेता कुछ भूल जाय, आगे का अंश कह 
जाय अथवा अपनी बुद्धि से कोई नया वाक्य कह जाय तो अभिनेता को बहुत सावधान 
होकर उसका इस प्रकार निर्वाह करना चाहिए मानों सब स्वाभाविक रूप में होता 
चला जा रहा हो। उसे न तो मौन होकर ही खड़े रह जाना चाहिए और न यह 
प्रतीक्षा करती चाहिए कि वह उसी वावय को कहे जो उसे कहना चाहिए। 
कभी-कभी दूसरा पात्र समय से पहले ही प्रवेश कर जाता है या एक ओर से 
आने के बदले दूसरी ओर से आ जाता है अथवा दूसरा पात्र बीच का अंश 
छोड़कर आगे का वाक्य कह जाता है, तब अभिनेता को प्रस्तुतप्रज्ञ होकर तत्काल 
ऐसा वाक्य कहना या ऐसी क्रिया करनी चाहिए जिससे दर्शकों को यह न प्रतीत हो कि 
नाटक की गति में कोई बाधा या भूल हुई है। प्राय: अव्यावसायिक नाटक-मण्डलियों 
और कभी-कभी व्यावसायिक नाटक-मण्डलियों में भी इस प्रकार की अ-यवस्था हो जाती 
है कि जिस अभिनेता को दाहिनी ओर से आना चाहिए वह बायीं ओर से आ जाता है, 
जिधर जाना चाहिए उसकी दूसरी ओर चला जाता है, किसी को एक ओर से आते देख- 
कर जिधर संकेत करना चाहिए कि देखो वह आ रहा है उसके बदले दूसरी ओर संकेत 
कर देता है, समय से पूर्व ही परदा गिरने लगता है, रंगमंच पर ही असावधानीवश 
हाथ में ग्रहण किया हुआ पदार्थ, उष्णीष (पगड़ी ), मुकुट या केश गिर जाता है, कोई 
वाक्य मुंह से उलटा निकल जाता है, कोई सम्बोधन अशुद्ध हो जाता है अथवा अपने 
साथ का कोई अभिनेता कोई अव्यवस्थित, असम्बद्ध, असंगत या प्रतिकूल बात कह 
देता या क्रिया कर देता है, रंगमंच का कोई परीवाप (फ़र्नीचर) असावधानी के कारण 
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उलट-पलट जाता है अथवा उच्चारण में दोष हो जाता है, वहाँ अत्यन्त सावधानी के 
साथ इन सबका बुद्धिपू्वक इस प्रकार समाधान कर देना चाहिए मानो वह भूल न हो 
वरन्‌ अभिनय का स्वाभाविक भाग हो। 


संयम 

अभिनेताओं को न तो कभी दर्शकों की ओर हाथ उठाकर या इंगित करके कोई बात 
कहनी चाहिए और न किसी प्रकार की कोई ऐसी आंगिक या वाचिक क्रिया करनी 
चाहिए जो दर्शकों की दृष्टि में अगलील या फूहड़ हो। यों तो नादय-प्रयोक्‍्ता ही ऐसे 
अंशों को सावधानी से पाठ्य में से निकाल देते हैं और अभिनय के लिए भी उचित निर्देश 


कर देते हैं किन्तु मौलिक अभिनेता प्राय: उनसे आबद्ध नहीं होता, इसलिए उसका उत्तर- 
दायित्व अधिक बढ़ जाता है। 


स्वाभाविकता 


अभिनेता को अतिरंजित अभिनय नहीं करना चाहिए। प्राय: हास्य रस के अभि- 
नेता अतिरंजित अभिनय को अपना जन्मसिद्ध अधिकार मानते हैं किन्तु सर्वश्रेष्ठ हास्य- 
अभिनेता वही है जो स्वयं न हँसकर औरों को हँसने की प्रेरणा दे और अपनी करुण 
दशा में भी विनोद का साधन बने । प्रायः शोक के अभिनय में कभी-कभी विलाप इतना 
ती4ण हो जाता है कि उससे करुणा उत्पन्न होने के बदले हास्य उत्पन्न होता है। ऐसी 
परिस्थिति में अभिनेताओं को बहुत सावधान होकर रस के परिणाम का ध्यान रखना 
चाहिए। 


अभिनेताओं के गुण 


नाट्य-प्रयोक्ता को अभिनेता में पाँच गुण देखने चाहिए; १---नाटकीय भूमिका के 
अनुरूप शरीर, २---नाटकीय भूमिका के अनुरूप वाणी का संस्कार, ३--आंगिक 
अभिनय की योग्यता, ४--विभिन्न सात्त्विक भावों को समझने और प्रकट कर 
सकने की क्षमता और ५--नादय-प्रयोक्ता द्वारा दी हुई शिक्षा ग्रहण करने की 
योग्यता। मालविकाग्निमित्र नाटक में महाकवि कालिदास ने नाटयाचायं गणदास 
से उसकी शिष्या मालविका के गुणों की प्रशंसा कराते हुए कहलाया है-- 

में उसे नृत्य के जो-जो भाव सिखाता हूँ उन्हें और भी सुन्दर कर-करके वह इस 
प्रकार दिखा देती है मानो वह उलटे मुझे ही सिखा रही हो ।' 


नट या अभिनेता २०५ 


समस्या और उसका समाधान 


कभी-कभी नाट्य-प्रयोक्ता को यह निश्चय करना कठिन हो जाता है कि समान 
गुणवाले अनेक पात्रों के एकत्र होने पर किसको कौन सी भूमिका दी जाय। ऐसे समय 
उसे चाहिए कि उनमें से कुछ को तो यह कहकर दूसरी भूमिकाएँ दे दे कि अमुक भूमिका 
का निर्वाह तुम्हारे बिना कोई कर नहीं सकता, उसके लिए जो कौशल अपेक्षित है उसे 
तुम्हारे अतिरिक्त दूसरा दिखा ही नहीं सकता। ऐसे अवसरों पर कभी-कभी उन अभि- 
नेताओं के लिए उनकी प्रवृत्ति के अनुकूल नये पाठ और गीत भी जोड़ देने चाहिए, जसे 
चीन के नाटकों में किया जाता है। यह भी न हो सके तो उउ्हें नेपथ्य-प्रबन्ध, रंग- 
प्रबंध आदि रंगपीठ की किसी न किसी व्यवस्था का भार ही दे दिया जाय। भूल- 
कर भी न तो अभिनेता को रुष्ट करना चाहिए न उससे कलह करनी चाहिए। नाट्य- 
प्रयोक्ता को स्वयं कोई क्षुद्र भूमिका स्वीकार कर लेनी चाहिए, जिससे दूसरों को नाक- 
भों सिकोड़ने या असन्तुष्ट होने का अवसर ही न मिले और उनमें यह भावना उत्पन्न 
हो कि नाटक में बड़ी या छोटी भूमिका कोई नहीं है। 


अभिनत्रियाँ 


अभिनेत्रियाँ सदा से ही नाटक और रंगमंच के लिए समस्या बनी रही हैं। प्रायः उप- 
युक्त भूमिकाओं के लिए उपयुक्त अभिने त्रियाँ नहीं मिलतीं, मिलती भी हैं तो इतना झमेला 
खड़ा करती रही हैं कि उसे सुलझाना कठिन हो जाता है। वह कथा तो प्रसिद्ध ही है 
कि किस प्रकार उर्वशी ने लक्ष्मी-स्वयंवर' में लक्ष्मी की भूमिका ग्रहण की किन्तु जब नाटक 
होने लगा और उसमें मेनका ने पूछा कि तुम किसका वरण करती हो तो उसने 'पुरुषोत्तम' 
के बदले पुरूरवा' कहकरनाटक बिगाड़ दिया । इसके अतिरिक्त युवक अभिनेताओं के साथ 
युवती अभिनेत्रियों का संग स्वभावत: ईर्ष्या, ठेष, कलह तथा संघर्ष का कारण हो जाता 
है। अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों में यह्‌ रोग पराकाष्ठा को पहुँच जाता है। नाटक में 
अभिनय करनेवाली ये अभिनेत्रियाँ कभी-कभी यह बखेड़ा कर देती हैं कि अमुक व्यक्ति 
ही मेरे साथ नायक का काम करे अथवा अमुक व्यक्ति अभिनय नहीं करेगा या करेगा तो मैं 
नहीं करूँगी इत्यादि । यह परिस्थिति वहाँ और भी अधिक जठिल हो जाती है जहाँ नाट्य- 
प्रयोक्ता उस विशेष अभिनेत्री के प्रति आक्ृष्ट होकर उसका रूपदास हो जाता है। कभी- 
कभी कुछ अभिनेत्रियाँ विशेष उपचार और प्रार्थना के पदचात्‌ अभिनय करना स्वीकार 
करती हैं। ऐसी परिस्थितियों में नाट्य-प्रयोक्ता को पहले से ही अभिनेत्रियों के आगे 
उन अभिनेताओं की प्रशंसा कर देनी चाहिए जिनके साथ उनसे काम कराना हो और 
बार-बार कह-कहकर उनके हृदय में यह बात भली प्रकार बैठा देनी चाहिए कि जब 
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अमुक व्यक्ति ही आपके साथ अमुक भूमिका ग्रहण करेगा तभी आपका अभिनय अधिक 
लोकरंजक और स्तृत्य होगा। नाट्य-प्रयोक्ता को स्त्रियोपचारकुशल होना चाहिए। 
उसे चाहिए कि बातों से, यश, धन तथा कीर्ति के प्रकोभन से तथा अन्य ऐसे उपायों 
से उन्हें अपने अनुकूल कर ले। 

भूमिका के अनुरूप स्वरूप को अभिनेता की आधी सफलता मानना चाहिए, क्योंकि 
उचित नेपथ्य-संस्कार के पश्चात्‌ भूमिका के अनुकूल शरीरवाले अभिनेता जब उन-उन 
भूमिकाओं में रंगपीठ पर उतरते हैं तब उनके रंग-प्रवेश मात्र से ही चरित्र की आधी 
व्याख्या हो जाती है। इसलिए भूमिका-वितरण में कभी किसी अभिनेता का पक्ष नहीं 
ग्रहण करना चाहिए। कभी-कभी किसी विशिष्ट अभिनेता का वाचिक अभिनय तो बहुत 
सुन्दर होता है किन्तु उसका शरीर नाटकीय पात्र के अनुरूप नहीं होता । ऐसी परिस्थिति 
में उसे भूमिका देना तनिक भी उचित नहीं है। “महाराणा प्रताप नाटक में प्रताप की 
भूमिका ग्रहण करनेवाले को प्रताप के समान दिखाई देना ही चाहिए, क्योंकि इतिहास- 
प्रसिद्ध कथाओं के महापुरुषों की आक्ृति के सम्बन्ध में वर्णनों और चित्रों द्वारा जो लोक- 
संस्कार बन जाता है उसी आक्ति के प्रति प्रेक्षकों की श्रद्धा, सदभावना और सहानु- 
भूति होती है। यदि हृष्ट-पुष्ट, लम्बे-चौड़े पुरुष के बदले परम कुशल किन्तु दुबला-पतला 
अभिनेता महाराणा प्रताप' बना दिया जाय तो उसमें जनता की अरुचि भी होगी और 
रस भी नष्ट हो जायगा। अतः नाट्य-प्रयोक्ता को सर्वप्रथम अभिनेता के रूप, आकृति 
और शरीर का विचार करना चाहिए, तत्पश्चात्‌ उसकी वाणी के संस्कार, आंगिक 
अभिनय की योग्यता, सात्त्विक भावों को समझने और प्रकट कर सकने की क्षमता 
और शिक्षा ग्रहण कर सकने की सामर्थ्य का विचार करना चाहिए। यदि अभिनेता 
विकलांग और मूढ न हुआ तो ये सब गुण शिक्षा और परिश्रम के द्वारा भी उसमें भरे 
जा सकते हैं किन्तु शरीर-निर्माण तो नाट्य-प्रयोक्ता नहीं कर सकता। उसे इस सम्बन्ध 
में ईढ्वर का ही आश्रय लेना पड़ेगा। नये विधानों के अनुसार नेपथ्य-प्रसाधन के द्वारा 
रूप और आकृति में परिवर्तन करके सुरूप को कुरूप और कुरूप को सुरूप, सीधे को 
कुबड़ा, आँखवाले को काना और अन्धा तथा पतले को मोटा बनाया जा सकता है, 
यहाँ तक कि नीचा-ऊँचा किया जा सकने वाला पदत्राण (एडजस्टेबिल फ़ुटवेयर ) 
पहनाकर नाटे व्यक्ति को भी लम्बा किया जा सकता है। यूनानी रंगशालाओं में तो 
सभी अभिनेता ऊँची खड़ाऊँ पहनकर रंग-पीठ पर आते थे। गोरखपुर प्रदेश के चर्मकार 
लोग विशेष उत्सवों पर इसी प्रकार के ऊँचे-ऊँचे कठघोड़े पैरों में बाँघकर कठघोड़वा' 
नृत्य किया करते हैं। नेपथ्य-प्रसाधन-विधान से यह सब तो सम्भव है, किन्तु मोटे को 
पतला बनाना, छोटी ग्रीवावाले को लम्ब-कण्ठ दिखलाना, कुबड़े को सीधा करना, वानर 
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मुखाकंति को आये-मुखाकृति बनाना सम्भव नहीं है। यों भी नाट्य-प्रयोकता को प्रतिकूल 
अभिनेता चुनकर नेपथ्य-प्रसाधक के लिए काम नहीं बढ़ाना चाहिए। हाँ, जहाँ अपरि- 
हाये हो वहाँ तो नेपथ्य-विधायक को नेपथ्य-कर्म करना ही चाहिए। 

यह समझना भूल है कि कोई भी व्यक्ति दास, चेरी, प्रतिहा री, सेवक, द्वारपाल आदि 
का काम कर सकता है। कभी-कभी बहुत से सुन्दर नाटक केवल निम्न भूमिका वाले 
अभिनेताओं के दोष से ही हास्यास्पद बन जाते हैं और बना-बनाया खेल चौपट हो जाता 
है। नाटक का काम संघात्मक होता है। उसमें यदि एक भी व्यक्ति त्रुटि या भूल कर 
दे तो पूरा नाटक नष्ट हो जाता है। नाटक की सफलता के लिए प्रत्येक अभिनेता की 
कुशलता अपेक्षित होती है इसलिए निम्न श्रेणी के अभिनेताओं के चुनाव में भी वसी 
ही सावधानी का व्यवहार करना चाहिए ज॑ंसी उच्च श्रेणी के अभिनेताओं के लिए। 


अभिनंता का व्यापक अर्थ 


रंगशाला वास्तव में अभिनेताओं की ही तो होती है और वह भी केवल आंगिक, 
वाचिक, आहाये और सात्त्विक अभिनय करने-वाले व्यक्तियों की ही नहीं वरन्‌ उसमें 
नाटककार, नाट्य-प्रयोकता, रंग-व्यवस्थापक, संगीतकार, दृश्य-रूपमानकार ( सीन-डिज़ा- 
इनर) और चित्रकार (पेन्टर ), यहाँ तक कि दर्शक भी सब अभिनेता ही तो हैं। क्योंकि 
नाटक का वह वास्तविक रूप इन सबके सहयोग से ही प्रस्तुत होता है जिसमें संगीत, नृत्य 
आदि प्राचीनतम सशक्त कलाओं के साथ सभी वर्तमान कलाएँ भी एकत्र होकर सम्मुख 
आती हैं। इनमें से प्रत्येक प्रकार के अभिनेता को अपनी-अपनी सक्रिय अभिव्यक्त्ति, 
क्रिया या मूक प्रेक्षण के लिए तन्‍्मयता की आवश्यकता है, जिस प्रकार हम दर्शक से यह 
आशा करते हैं कि वह सहृदय रसज्ञ की भाँति तन्‍्मय होकर नाटक का रस ले उसी प्रकार 
नाटककार, नाट्य-प्रयोक्ता, रंग-व्यवस्थापक, संगीतकार, दृश्य-सज्जाकार, चित्रकार 
और प्रकाश-व्यवस्थापक से भी आशा की जाती है कि वे अपनी-अपनी कला और अपना 
कौशल लेकर उसमें तनन्‍्मय हो जायें। ऐसी व्यवस्था उत्पन्न होने पर ही नाटक पूर्ण 
रसमय होकर उपस्थापित हो सकता है। इनमें भी रंगपीठ पर अभिनय करने वाले 
अभिनेता की आत्माभिव्यंजन-शक्ति तो इतनी प्रबल होनी ही चाहिए कि वह अपने 
शरीर में केवल सात्त्विक (आन्तरिक) और मनोवैज्ञानिक ही नहीं वरन्‌ बाह्य और 
शारीरिक परिवतंन भी कर सके। 


वर्तेमान नाट्य-प्रयोग का सिद्धान्त और अभिनेता 


आज बड़े वेग से मानवजीवन गतिशील होता जा रहा है। हम अत्यन्त तीत्र 
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स्नायविक ओज के उस युग में सांस ले रहे हैं जिसमें असन्तोष, अथक प्रयोग, नये आदशों 
और नये प्रतिमानों के लिए व्यापक खोज हो रही है। जब केवल पृथ्वी के ही नहीं 
वरन्‌ अन्य ग्रहों और उपग्रहों की भू-प्रकृति और जीव-प्रकृति के अन्वेषण के लिए क्षेप्यास्त्र 
छोड़े जा रहे हैं और जीव बैठा-बैठाकर कृत्रिम उपग्रहों को गगनचारी बनाया जा रहा 
है, ऐसी स्थिति में रंगशाला का बड़े वेग से बदलना कोई आदचये की बात नहीं । आज से 
दस वर्ष पश्वात्‌ आज की रंगशालाएँ पुरानी पड़ जायेगी, वर्तमान रंगशाला के रूप में 
बहुत कुछ परिवर्तन तो बोलपट ने ही छा दिया है। आज से तीस वर्ष पहले ही बहुत सी 
रंगशालाओं में चलचित्र और नाटक दोनों का समन्वय हो चुका था। भारतवर्ष में ही 
कलकत्ते के मदन थियेटर्स ने नाटक और चलचित्र का सम्मेलन करके नाटक प्रस्तुत किये 
थे। अतः यह निदचयपूर्वक कहना कठिन है कि भावी रंगशाला का रूप क्या होगा । आज- 
कल खुली रंगशालाओं का अधिक प्रचार हो रहा है किन्तु वर्षा, जाड़े और गर्मी तीनों 
ऋतुओं में वे अधिक काम की नहीं होतीं। इसके अतिरिक्त जो बहुत से प्रयोग किये जा 
रहे हैं उन्हें देखने से प्रतीत होता है कि विज्ञान और यन्त्र के युग में रंगशाला में अधिक 
यान्त्रिकता आती जा रही है और यह यान्त्रिकता॒ किस सीमा तक पहुँचेगी यह कहना 
कठिन है, क्योंकि अब तो यहाँ तक कल्पना की जा चुकी है कि आकाश में रंगशाला 
बनाकर नाटक दिखाये जाये। 

इधर वर्तमान मनोविज्ञान ने मनृष्य के उस उपचेतन का भी विहलेषण प्रारम्भ 
कर दिया है जो हमारे सामान्य चेतन अस्तित्व के ठीक नीचे स्वप्न-लोक के रूप में उपस्थित 
है, जो शक्ति का स्रोत है और जिसका अपना रूप और अपने ऐसे नियम हैं जो हमारे 
सभी कार्यों और विचारों को संचालित करते रहते हैं। हमारे बौद्धिक जीवन पर भी 
इस विश्लेषण का इतना प्रभाव पड़ा है कि हमारी कलाओं में भी इस उपचेतन की अभि- 
व्यक्ति होने लगी है। जेम्स जौएस और गरटूड स्टीन जैसे लेखक, मातीसे और पिकासो 
जैसे चित्रकार, देबूसी और स्त्राविस्की जैसे संगीतकार इस मानव-जीवन के अन्त्ूक में 
प्रविष्ट होकर नये प्रकार की भावात्मक रचनाएँ करने लगे हैं। न्यूयार्क में इस स्वप्न-लोक 
के नाटककार यूजेन ओनील के स्ट्रेड्ज इंटरल्यूडः और सोफ़ी ट्रेडवेल के मैकीनाल' 
नामक नाटक खेलकर यह प्रयत्न किया गया कि पात्रों के अभाषित विचार भी जनता 
को सुना दिये जायें और केवल उनके चेतन व्यवहार को ही दिखाने के बदले उनके 
उपचेतनमय जीवन का वास्तविक रूप भी प्रस्तुत किया जाय। इसका अर्थ यह है कि 
ज्यों-ज्यों इस उपचेतन का रूप अधिक स्पष्ट होता जायगा त्यों-त्यों नाटककार भी उसका 
प्रयोग करते चलेंगे। आज के अनेक नाटककार अभी से ऐसी रीतियाँ निकाल रहे हैं 
जिनसे वे मनुष्य के उपचेतन मन की क्रियाएँ अभिव्यक्त कर सकें, अर्थात्‌ किसी भी विचार 
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को भाषा में प्रस्तुत होने से पहले ही अभिव्यक्त कर सरकें। यों तो चलचित्र ने विचार 
को दृश्य कर ही दिया है किन्तु सम्भवत: आज के नाटककार और भी दो पग आगे बढ़ 
जाना चाहते हैं। जैसे चलचित्र में चित्रों की धारा चलती है वेसे ही मनृष्य के मन में 
विचारों की भी धारा चलती है और जैसे चलचित्र में परचाभास कौशल (फ्लेशबंक 
टेकनीक ) के ढ्वारा सहसा एक विषय को छोड़कर दूसरे विषय पर पहुँच जाते हैं उसी 
प्रकार हमारे विचारों की गति भी निरन्तर अदलती-बदलती चलती है। अतः 
आदइचय नहीं कि कोई नया नाटककार रंगमंच पर हीं चलूचित्र का परदा टागकर चेतन 
और उपचेतन दोनों का अर्थात्‌ बाहरी और आम्यन्तर चरित्र के वास्तविक और स्वप्न- 
संसार का एक साथ साक्षात्कार करा दे। स्ट्रेज्ज इन्टरल्यूड' और 'मैकीनाल' नाटकों 
तथा बोलपटों ने इस प्रकार के नवीन नाटक का मागगे-प्रदर्शन तो कर ही दिया है और 
यह कौन जानता है कि थोड़े ही दिनों में हमारा रंगमंच त्रिपरिमाणीय के बदले चतुष्परि- 
माणीय और पंच-परिमाणीय तक नहीं बन जायगा। 

यन्त्र-विज्ञान और मनोविज्ञान के युग में स्वभावत: अभिनेता का उत्तरदायित्व 
भी बढ़ जायगा। उसे यन्त्र-चालित रंगपीठ और दृश्य-सज्जा के अनुकूल अपनी आंग्रिक 
अभिनय-पद्धति को व्यवस्थित करने के साथ मनोवेज्ञानिक उपचेतन प्रक्रियाओं के 
अनुकल अपना सात्त्विक अभिनय भी व्यवस्थित करना पड़ेगा और अपनी मुख-मुद्राओं 
तथा भाव-चेष्टाओं को इतना संयत, संतुलित और सिद्ध कर लेना पड़ेगा कि वह चेतन 
और उपचेतन दोनों भावों को एक साथ व्यक्त कर सके। 


निर्दशश और अभिनय 


साधारणत: लोगों की धारणा है कि अभिनय के लिए शरीर की चेष्टाएँ और 
वाणी का आरोह तथा अवरोह जानना ही पर्याप्त है, किन्तु स्तानिसलवस्की ने नवीन 
मनोवैज्ञानिक और दाशनिक दृष्टि से इस पर विशेष विचार किया है। उसने बताया 
है--- अभिनय का कार्य केवक किसी के निर्देश पर या किसी सधी-सघायी पद्धति 
के अनुसार आंग्रिक और वाचिक चेष्टा मात्र नहीं। अभिनय-कला तो सात्त्विक या 
आम्यंतर मानस की कला है जिसमें अभिनेता को अपनी कलात्मक प्रतिभा का 
प्रयोग करना चाहिए। उसकी सारी क्रियाएँ आदि से अन्त तक चेतन से उपचेतन तक 
प्रवाहित होती चलनी चाहिए, क्योंकि वास्तविक कलात्मक चेष्टाओं का नौ-दसवाँ 
भाग इसी प्रक्रिया का परिणाम है। इस दृष्टि से विचार किया जाय तो कुछ ऐसे 
व्यापक सिद्धान्त निर्धारित किये जा सकते हैं जिन्हें रूस के प्रसिद्ध नाट्याचार्यों ने 
व्यवहार में अत्यन्त सफल पाया है -- 

१४ 


२१० भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


१--किसी भी कलात्मक सृष्टि के लिए शरीर की पूर्ण स्वतंत्रता अत्यन्त आव- 
दयक है, अर्थात्‌ हमारे शरीर के सब पुट्ठे उस तनाव से पूर्णतः मुक्त हो जाने चाहिए जो 
केवल रंगमंच पर ही नहीं वरन्‌ हमारे साधारण जीवन में भी हमारी मानसिक प्रक्रिया 
के अनुसार काम करने में बाधक होते हैं। यह तनाव उस समय और भी प्रबल हो जाता 
है जब अभिनेता को निर्देश देकर किसी विशेष प्रकार से चेष्टा करने के लिए बाध्य 
किया जाता है। इसका परिणाम यह होता है कि उसको बुद्धि और उसके मन के 
साथ उसके क्रियात्मक प्रयास का ठीक मेल नहीं बैठ पाता, जिससे उसके अभिनय में 
कलात्मकता के बदले कृत्रिमता आ जाती है। 

२--अभिनेता की कलात्मक शक्ति का प्रवाह अपने सामने दरशेंकों को बेठे देखकर 
बहुत कुछ प्रतिर्द्ध हो जाता है और वह अपनी कलात्मक प्रवृत्ति पर ध्यान न देकर 
अपनी स्वतंत्र गति को बाधित करके इस फेर में पड़ा रहता है कि मैं दर्शकों को केसे 
तृप्त करूँ। किसी भी महान्‌ अभिनेता की कला तभी सफल हो सकती है जब दर्शकों 
को तृप्त करने की चेष्टा के बदले वह अपनी चेष्टाओं की ओर सावधान रहे। ऐसा 
होने पर ही वह दर्शकों को अपनी ओर केन्द्रित करके उन्हें अपने कल्लात्मक अस्तित्व में 
सक्रिय भाग लेने को बाध्य कर सकता है। इसका तात्पयं यह नहीं समझना चाहिए 
कि दर्शकों की ओर से वह पूर्णतः: उदासीन रहे। अभिनेता को समझ रखना चाहिए 
कि दर्शक तभी तक योग दे सकते हैं जब तक उन्हें यह अनुभव होता रहे कि हम पर कोई 
भार नहीं डाला जा रहा है और किसी विशेष समय की कलात्मक अभिव्यक्ति से अना- 
वश्यक रूप से हमारा मन नहीं हटाया जा रहा है। इसलिए सिद्ध अभिनेता को धीरे-धीरे 
अपनी एकाग्रता को इस प्रकार नियंत्रित करने का अभ्यास डाल लेना चाहिए कि उसके 
कला-द्षेत्र में जो कुछ आवश्यक हो उसमें वह दर्शकों को भी सक्रिय भागी बनाकर अपनी 
कल को पृष्ट करता चले। इस प्रक्रिया को लोकंकान्त (पब्लिक सौलीट्यूड) कहते 
हैं। किन्तु एकाग्रता का यह क्षेत्र बढ़ता-घटता रहता है। इस क्षेत्र की सीमा में अभिनेता 
का तात्कालिक ध्यान उस केन्द्र पर होता है जिस पर नाटक के समय उसे अपनी इच्छा 
और विचार को केन्द्रित करना ही पड़ता है। अपने उद्देश्य की सिद्धि के साथ यह नाटकीय 
सहानुभूति तभी पूर्ण हो सकती है जब अभिनेता स्वयं अपनी भावनाओं में लीन होने 
का अम्यास कर ले और अतिशय तीत्रता के साथ उन भावों की प्रतिक्रियाओं में भी 
मग्न हो सके। इस प्रकार के नाटकीय अभिनय में ऐसी शक्ति आ जाती है कि अभिनेता 
उस सजीव बन्धन के साथ बंध जाता है जो नाटक को सफलता के लक्ष्य तक पहुँचा 
देता है। इसी को रूसी नाटयाचार्यों ने भूमिका में तन्‍्मयता' (लिविग दि पार्ट ) 
कहा है। 
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एकाग्रता 

अभिनेता का ध्यान चाहे जहाँ भी केन्द्रित हो अर्थात्‌ चाहे वह लोक-मानस के साथ 
एकात्मता स्थापित कर ले या अपने सामने बेठे हुए लोगों की मुख-मुद्राओं को अपने अधि- 
कार में कर ले, किन्तु नाटकीय चातुर्य के लिए आवश्यक है कि अभिनेता अपनी शारीरिक 
और मानसिक सामर्थ्य को एकाग्र करके पूर्ण रूप से अभिनय में लगा दे। यह एकाग्रता 
उसकी दृष्टि, श्रवण और संपूर्ण इन्द्रियों में इस प्रकार व्याप्त हो जानी चाहिए कि वह 
उसकी स्मृति, कल्पना, बुद्धि और संकल्प-शक्ति सबको एक साथ झकझोर कर जागरित 
कर दे। अभिनेता का संपूर्ण मानसिक और शारीरिक अस्तित्व ही उस भाव की ओर 
लग जाना चाहिए जो उसकी मुख-मुद्रा से व्यक्त होने वाला हो। केवल उसी अन्तः- 
स्फुरण और अनुप्राणन के अवसर पर ही उसका अस्तित्व सफल होता है जब उसके 
संपूर्ण गुण स्वतः उसकी इच्छा से उदबुद्ध हो जायँ। इसके विपरीत, जब यह स्थिति 
नहीं होती अर्थात्‌ अभिनेता अपने सात्त्विक या आम्यन्तरिक गुणों, शक्तियों और 
योग्यताओं का प्रयोग नहीं करता, तब वह बाप-दादों के समय से चली आयी नाटकीय 
परंपराओं का पालन करने लगता है, अथवा जैसा दूसरों को करते देखता है वैसा 
करने लगता है, या स्वयं अपनी प्रतिभा देखकर अपने भावावेगों की आन्तरिक 
अभिव्यक्ति का अनुकरण करता है, या बिना कारण, बिना इच्छा या संकल्प के ही भावा- 
वेग लाने का प्रयत्त करके और भीतर के उन भावावेगों को अनुप्राणित करने का प्रयत्न 
करता है। किन्तु स्वयं अपने इस मानसिक साधन का बलपूर्वक प्रयोग करके भी वह 
कलात्मक प्रतिभा की सृष्टि नहीं कर पाता। वह भावावेगों का छलपूर्ण रूखा प्रदर्शन 
मात्र करता है क्योंकि भावावेग किसी के कहने से नहीं आते । उनके लिए तदनुरूप मन:- 
स्थिति आवश्यक है। कोई भी व्यक्ति अपनी चेतन इच्छा से ऐसे किसी भावावेग को 
किसी भी समय उत्पन्न नहीं कर सकता। यदि उसका झूठा रूप उत्पन्न भी होता है तो 
वह रचनात्मक प्रतिभा के किसी भी काम का नहीं होता। इसलिए जो व्यक्ति वास्तव 
में रंगमंच का कलाकार होना चाहता है उसके लिए मूल सूत्र यह है--अभिनेता को 
भावावेग उत्पन्न करने के लिए नाटक नहीं करना चाहिए। उसे अपने भीतर बिना 
आन्तरिक प्रेरणा या बिना इच्छा के भावावेग नहीं जागना चाहिए। 


कह्पना की प्रक्रिया 


जिन लोगों में ईइ्वर-प्रदत्त कला-प्रतिभा होती है उनमें भावावेग उत्पन्न करने 
की भी प्रतिभा स्वाभाविक होती है। यह प्रतिभा हमारे चेतन की क्रिया पर अवलम्बित 
कल्पना से उद्भूत होती है। अत: अभिनेता को सहसा कोई भावावेग उत्पन्न करने की 


श्श्२ भारतोय तथा पाइचात्य रंगमंच 


चेष्टा करने के बदले कलात्मक कल्पना की ओर प्रवृत्त होना चाहिए। किन्तु कल्पना, 
जैसा कि वैज्ञानिक मनोविज्ञान में सिद्ध भी हो चुका है, हमारी भ्रमणशील स्मृति को 
बाघा भी देती है और भाव-मेल (हामंनी ) की भावना की परिधि से परे छिपे हुए कोनों 
से उसे सिद्ध भावावेगों के जो तत्त्व मिलते हैं उन्हें बहूलाकर हमारी कल्पना-मूर्ति में उदित 
होने वाले भावों के साथ मिलाते हुए व्यवस्थित कर देती है। इस प्रकार अपनी कल्पना 
की मूर्तियों से घिरने पर बिना प्रयत्न के ही हमारी श्रमणशील स्मृति का उत्तर मिल जाता 
है और हमारे हृदय में से सहानुभूतिपूर्ण भावावेगों की ध्वनि निकल पड़ती है। यही 
कारण है कि अभिनेता की रचनात्मक कल्पना ऐसे नवीन रूप में प्रस्तुत हो जाती है 
जो उसकी तात्तविक कला है, वरदान है। बिना समुन्नत और सचल कल्पना के रचनात्मक 
वृत्ति किसी प्रकार सम्भव नहीं है और वह सहज वृत्ति भी हमारी अन्तःवृत्ति या किसी 
बाह्य कौशल द्वारा सम्भव नहीं है। कलाकार अपने मानस' में छिपे हुए गुण को 
प्राप्त करने के प्रयास में जब अपने मानस-बिम्ब और भावावेग में लीन हो जाता है 
तब यह गुण पूर्णत: उसके भीतर एकात्मक हो जाता है। अभिनेता के कलात्मक शिक्षण 
के लिए वह व्यावहारिक पद्धति और भी बढ़ जाती है जो उसकी कल्पना के सहारे उसकी 
प्रभावशाली स्मृति के संग्रह करने की ओर प्रवृत्त की जाती है। अभिनेता का व्यक्तित्व 
और भावावेगात्मक अनुभव अपनी सीमाओं के कारण उसे अपनी रचनात्मक प्रतिभा 
के क्षेत्र तक परिमित कर देता है और उसे कोई ऐसी भूमिका ग्रहण नहीं करने देता जो 
उसकी मानसिक वृत्ति से मेल न खाती हो। यह विचार उन अनेक भ्रमों का, विशेषत: 
उन वास्तविकता के तत्वों का निवारण करने के लिए भी आवश्यक है जिनसे कल्पना 
की कृत्रिम रचनाएँ उत्पन्न की जाती हैं। ये रचनाएँ इन्द्रिय-अनुभवों से भी प्राप्त 
होती हैं किन्तु इन रचनाओं की निधि और बहुरूपता केवल अनेक तत्त्वों के परीक्षण से 
संगृहीत संयोगों से ही प्राप्त होती हैं। जिस प्रकार सरगम में सात मूल स्वर और सूये 
की ज्योति में सात मूल रंग होते हुए भी संगीत में स्वरों का और चित्र में रंगों का मेल 
असंख्य रूपों में होता है, उसी प्रकार कल्पनात्मक स्मृति में सुरक्षित ऋान्‍्तिकारी भावावेगों 
के असंख्य स्वरूप भी वेसे ही स्थित हैं जेसा बाह्य भाव-मेल (हामंनी) हमारी बौद्धिक 
स्मृति में बना रहता है। इन ऋन्‍्तिकारी भावावेगों का समूह प्रत्येक व्यक्ति के आन्तरिक 
अनुभव में बहुत परिमित होता है किन्तु उसके मेल और रूप उतने ही असंख्य होते हैं 
जितने वे मेल, जो आन्तरिक अनुभव के तत्त्वों से कल्पनात्मक क्रिया की रचना करते हैं। 

यह ठीक है कि अभिनेता का बाह्य अनुभव अर्थात्‌ उसके प्रमुख संवेदनों और 
विचारों का क्षेत्र सदा लचीला (इलेस्टिक) होना चाहिए, तभी वह अपनी रचनात्मक 
शक्ति का क्षेत्र बढ़ा सकता है, किन्तु दूसरी ओर उसे अत्यन्त व्यवस्थित ढंग से सैभालकर 
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अपनी कल्पना का विकास करते हुए उसे नयी-नयी समस्यायों की ओर प्रवृत्त भी करना 
चाहिए। किन्तु नाटककार की रचनात्मक प्रतिभा से उत्पन्न कीं हुई जो कल्पनात्मक 
एकता अभिनेता की चेष्टाओं का मूल आधार है वह भावावेग की दृष्टि से अभिनेता 
पर अभिभूत हो जानी चाहिए। अभिनेता को नाटकीय अभिनय की ओर प्रवृत्त करने के 
लिए आवश्यक है कि अभिनेता उस एकता को वैसी ही वास्तविक वस्तु मानकर उसकी 
ओर झूल जाय जैसी वास्तविकता उसके चारों ओर विद्यमान है। 


सत्य का भावावंग 


इसका यह अर्थ नहीं समझना चाहिए कि अभिनेता रंगमंच पर अपनी सुध-बुध इस 
प्रकार खो दे कि अपने चारों ओर की वास्तविकत। को पूर्णतः भुला दे और वृक्षों के चित्रित 
दुश्य को वास्तविक वृक्ष समझ बैठे, वरन्‌ उसकी चेतना का कुछ भाग नाटक की पकड़ 
से ऐसा बाहर हो कि वह उन सब विषयों पर नियन्त्रण रख सके जो वह निर्दिष्ट भूमिका 
के अभिनय में प्रयत्न करके प्राप्त करना चाहता है। उसे यह नहीं भूलना चाहिए कि 
रंगमंच पर उसके चारों ओर दृश्य और सजावट आदि है, किन्तु उसके लिए इन सबका 
कोई अर्थ नहीं है मानो वह अपने मन में कहता हो कि मैं जानता हूँ मेरे चारों ओर रंग- 
मंच पर वास्तविकता का रूखा, कृत्रिम और झूठा रूप है। किन्तु यदि यह सब सत्य हो 
तब देखो कि मैं किस प्रकार उस दृश्य तक ले जाया जाता हूँ और इस दृष्टि से मैं अभिनय 
करता हूँ।' उस क्षण जब उसके मन में वह कलात्मक कल्पना उसके वास्तविक जीवन 
को घेर लेती है तब वह अपने में से सब स्वार्थ समाप्त करके उस समय अपने लिए निर्मित 
कल्पना-जगत्‌ के क्षेत्र में चला जाता है। इस प्रकार पुनः वास्तविक जीवन में पहुँचकर 
अभिनेता को बलपूर्वक सत्य का व्यवहार करना पड़ता है और जैसे अपनी खोज की 
वास्तविक रचना में वह सत्य को व्यवस्थित करता है उसी प्रकार उससे सम्बद्ध उसके 
दोष में भी वह सत्य का व्यवहार करता है। यदि उसकी खोज अत्यन्त असंगत सिद्ध हो 
जाय, क्योंकि वह सत्य का बहुत चौड़ा रूप है, तब वह उसमें विद्वास करना बन्द कर देता 
है और इस खोज के साथ उसका भावावेग उठता है, अर्थात्‌ कल्पित परिस्थितियों के सम्बन्ध 
में उसकी बाह्य भावना पूर्णतः: निश्चित दिखाई देने लगती है जिसका किसी एक प्रदत्त 
भावावेग की व्यक्तिगत प्रकृति से कोई सम्बन्ध नहीं होता। अन्त में अपनी भूमिका के 
बाह्य जीवन की अभिव्यक्ति में सजीव जटिल भावावेग के रूप में अपनी सम्पूर्ण 
शारीरिक समर्थंता के पर्याप्त पूर्णत्व का प्रयोग न करते हुए वह कोई असत्य स्वरारोह 
(इन्टोनेशन), अपनी मुख-मुद्रा में कलात्मक भाव का प्रभाव और सस्ते प्रभाव के 
प्रलोभन में किसी प्रकार की असंगत और दुरम्यस्त क्रिया का प्रयोग कर देता है। 
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अत: केवल अत्यन्त तीन रूप से समुन्नत सत्य के भाव के द्वारा ही वह ऐसी पूर्णता 
को प्राप्त कर सकता है कि उसकी प्रत्येक चेष्टा और प्रत्येक मुद्रा बाह्य रूप से वास्तविक 
हो, अर्थात्‌ वह भूमिका को प्रदर्शित करने वाली परिस्थिति को ठीक रूप से अभिव्यक्त 
करे और प्रत्येक जाति की रूढिगत नाटकीय मुद्राओं और चेष्टाओं के समान एक भी 
आन्तरिक सोौन्दय की अभिव्यक्ति न करे। 


आन्तरिक कौशल 


ऊपर जितनी प्रक्रियाएँ और अम्यास बताये गये हैं उन सबको मिलाकर तो अभि- 
नेता का बाह्य कौशल बन पाता है किन्तु इसी के साथ-साथ आन्तरिक कौशल का भी 
विकास होना चाहिए, अर्थात्‌ शारीरिक साधना से ऐसी पूर्णता प्राप्त कर लेनी चाहिए 
कि अभिनेता उस नाटकीय रूप का अवतार बन जाय जिसकी वह भूमिका ग्रहण करे 
और जिसके द्वारा वह अपनी बाह्य चेतना को स्पष्ट और सटीक रूप से व्यक्त कर सके। 
इस उद्देश्य को दृष्टि में रखकर अभिनेता को अपने भीतर केवल अभिनय की साधारण 
गतिशीलता और लोच मात्र को ही नहीं वरन्‌ उस विशेष चेतना को भी सचेष्ट करना 
चाहिए जो उसके सब पुदट्ठों को संचालित करे, जिससे वह अपने भीतर शक्ति का अनुभव 
करने की योग्यता उत्पन्न करे जो उसके श्रेष्ठतम रचनात्मक केन्द्रों से उत्पन्न होकर उसकी 
भाव-भंगी और मुद्राओं को एक निश्चित प्रकार से संचालित करे और उससे प्रदीप्त 
होकर वह अपने प्रभाव में उन सब साथियों को भी एकात्मक कर ले जो रंगमंच पर 
या दर्शंक-कक्ष में उसके अभिनय में भाग ले रहे हों। ठीक इसी प्रकार की चेतना और 
आन्तरिक भावों की सुन्दरता का विकास अभिनेता को अपने वाक्साधन में भी करना 
चाहिए। साधारण जीवन में प्रयोग की जाने वाली वाणी रंगमंच पर नीरस और भाव- 
हीन हो जाती है। उस वाणी में शब्द अलग-अलग उखड़े से प्रतीत होते हैं और उनमें 
वैसी रागमय एकता नहीं होती जंसी तन्‍्त्री की उस अखंड तान में होती है जो चतुर 
वादक के द्वारा इतनी अधिक पूर्ण, गंभीर, सुन्दर और अधिक पारदर्शी बना दी जाती 
है कि वह बिना किसी कठिनाई के ऊँचे स्वर से नीचे स्वर तक और नीचे स्वर से ऊँचे 
स्वर तक विभिन्न मीड़ों में चढ़-उत्तर सकती है। पाठ को उबाने वाली नीरसता दूर करने 
के लिए अभिनेतागण प्रायः क्त्रिम रूप में सहसा उठी या गिरी हुई वाणी से ऐसा बनकर 
बोलते हैं जो रूढ वाचिक अभिनय के प्रकरण में प्राय: देखी जाती है और जो वास्तव में 
उस वाणी के साथ व्यक्त होने वाले भाव से मेल न खाने के कारण अधिक संवेदनभील 
श्रोताओं को अत्यन्त अवास्तविक सी प्रतीत होती है। 

किन्तु वाणी का एक और स्वाभाविक संगीतमय माधुय है जिसे हम महान्‌ अभि- 
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नेताओं के कौशल में तब देख सकते हैं जब वे अपने उस वास्तविक कलात्मक उल्लास में 
होते हैं, जो उनकी भूमिका के आन्तरिक संगीत से संबद्ध होता है। अभिनेता को अपने 
भीतर अपनी वाणी साधकर और वास्तविकता के भाव से उसे अम्यस्त करके ऐसा 
स्वाभाविक संगीतमय बना लेना चाहिए जैसे कोई गायक अपनी वाणी साधता है। 
किन्तु इसी के साथ-साथ उसे अपनी भाषण-शैली भी पूर्ण कर लेनी चाहिए। कभी-कभी _ 
किसी की वाणी बड़ी प्रभावशाली, लोचदार और दढ होती है, फिर भी कभी तो अशुद्ध 
उच्चारण के कारण और कभी वाक्य में किसी भाव की उचित अभिव्यक्ति अथवा कोई 
विशेष भावात्मक रंग देने के लिए बहुत आवव्यक तथा उचित बल या विराम न देने 
के कारण वह प्रभावहीन हो जाती है। नाटककार की रचना को पूर्ण रूप से प्रस्तुत करने 
और उसकी आन्तरिक वास्तविकता को स्पष्ट रूप से प्रस्तुत करने की दृष्टि से प्रत्येक 
शब्द, प्रत्येक अक्षर और प्रत्येक विराम-चिह्न का महत्त्व होता है। प्रत्येक नाटक की 
व्याख्या में अभिनेता अपनी बुद्धि के अनुसार प्रत्येक वाक्य में जो अपनी व्यक्तिगत भाव- 
सत्ता प्रतिष्ठित करता है वह केवल उसके आंगिक अभिनय से ही नहीं वरन्‌ उसके कला- 
त्मक रूप से सिद्ध वाणी के द्वारा भी अभिव्यक्त होनी चाहिए। उसे यह ध्यान 
रखना चाहिए कि शब्द की प्रत्येक ध्वनि अलग-अलग स्पष्ट प्रतीत हो, क्योंकि वह शब्द 
की सम्मिलित लय-ध्वनि का एक अंग है और वह शब्द में व्यक्त आत्मा के किसी न किसी 
कण की अभिव्यक्ति है। इसलिए वाणी के ध्वनि-पक्ष की पूर्ण करने का अर्थ यही नहीं 
है कि केवल अपने वाणी के यंत्रों को ही साध लिया जाय वरन्‌ उन्हें इस प्रकार से संचा- 
लित किया जाय कि प्रत्येक अभिनेता यह भी सीख ले कि प्रत्येक शब्द में आयी 
हुई एक-एक घ्वनि कलात्मक अभिव्यक्ति का साधन है। जहाँ तक वाणी की संगीतमय 
ध्वनि का प्रइन है, अथवा मंच-स्वातन्त्रय, छोच-गति की लयात्मकता और नाटकीय 
कला के सब बाह्य कौशल की बात है वहाँ तक वर्तेमान युग का अभिनेता कलात्मक 
संस्कृति की ही सीढ़ी के बहुत निचले डंडे पर है। फिर आन्तरिक कौशल की बात 
तो दूर की है और इस दृष्टि से संगीताचायं, कवि तथा चित्रकलाचाय सभी अनेक 
कारणों से बहत पीछे पड़े हुए हैं, जिन्हें विकास का बहुत बड़ा मार्ग अभी चलकर पूरा 
करना है। 


नाटक का प्रयोग 


इस आशिक युग में कोई भी नाटक अत्यन्त कलात्मक रूप से प्रस्तुत करना संभव 
नहीं है क्योंकि जिस रचनात्मक प्रक्रिया द्वारा भूमिका ग्रहण करने से लेकर उसके कला- 
त्मक प्रदर्शन तक अभिनय करना आवश्यक है वह इतना जटिल है कि बाह्य और आन्त- 
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रिक कौशल की पूर्णता की कमी के कारण न तो वह संभव होता है और न बिना बाधा के 
प्रस्तुत ही किया जा पाता है। एक और भी कठिनाई यह है कि किसी भी कलात्मक 
पूर्णता के लिए अभिनेताओं के कलात्मक व्यक्तित्वों के परस्पर एक दूसरे के साथ संगति 
न बेठा सकने के कारण भी इसमें बहुत बाधा होतीं है। ऐसी संगति स्थापित करने और 
नाटक की कलात्मक सत्यता तथा उसकी अभिव्यक्ति करनें का उत्तरदायित्व पूर्णतः 
रंग-व्यवस्थापक (थियेटर-मनेजर) पर ही है। मीनिगेन अभिनेताओं के साथ प्रारम्भ 
होने वाले इस युग में जब रंगशाल्ा पर एक मात्र रंग-व्यवस्थापक का ही एकाधिपत्य रहता 
था ओर अब भी जहाँ प्रमुख रंगशालाओं में वहाँ के रंग-व्यवस्थापक ही नाटक खेलने से 
पहले सारी योजना अर्थात्‌ प्रस्तुत अभिनेता-मण्डल का ध्यान रखते हुए सब अभिनेता, 
दृश्य-प्रभाव और दृश्यों के क्रमिक विकास (मिसेंसिन) की रूपरेखा बना लेते हैं, वहाँ 
नाटककार भी इसी प्रणाली का पालन करता है। किन्तु अब तो रंग-व्यवस्थापक यह 
समझने लगा है कि उसका (व्यवस्थापक का ) व्यवस्था-कार्य अभिनेता के कार्य के साथ 
इस प्रकार मिलकर होना चाहिए कि न उसकी उपेक्षा हो और न पूर्णतः: उसका अन- 
सरण हो। नाटककार की सम्मति में आज के रंग-व्यवस्थापक की समस्या है अभिनेता 
की रचनात्मक प्रतिभा को प्रोत्साहित, नियंत्रित और व्यवस्थित करना और निश्चय 
करना कि अभिनेता की यह प्रतिभा नाटक की कलात्मक भावना से उतनी ही उत्पन्न 
हो जितनी नाटकों की बाह्य योजना से। इस प्रकार नाट्य-प्रयोक्ता और अभिनेता का 
यह सम्मिलित कार्य नाटक के विश्लेषण, उसके कलात्मक तत्त्व की खोज और इस 
अनुसंधान से प्रारम्भ होता है कि इसका प्रत्यक्ष प्रभाव (ट्रांसपेरेंट एफ़ेक्ट ) क्या होगा। 
नाट्य-प्रयोक्ता का दूसरा काम है व्यक्तिगत भूमिकाओं के पारदर्शी प्रभाव की खोज 
अर्थात्‌ प्रत्येक अभिनेता की उस मौलिक इच्छा-पद्धति की खोज जो उसके चरित्र से 
उद्भूत होकर नाटक की सामान्य अभिनय-प्रक्रिया में उसका स्थान निश्चित करती है। 
यदि अभिनेता तत्काल इस प्रत्यक्ष प्रभाव के प्रदर्शन की योग्यता नहीं प्राप्त कर लेता तो 
उसे चाहिए कि नाट्य-प्रयोक्ता की सहायता से वह थोड़ा-थोड़ा करके जान ले, अर्थात्‌ 
अभिनेता को नाटक में अपने जीवन की विभिन्न अवस्थाओं से मिलते-जुलते जो भाव 
संगत प्रतीत हों उन्हें इस प्रकार बाँट ले कि उद्देश्य की प्राप्ति के संत्रषं में जो 
समस्याएं सामने आती चलें, उनका किसी भूमिका के प्रत्येक अंग-प्रत्यंग अथवा 
और भी सुृक्ष्म तत्त्व की दृष्टि से ऐसा विश्लेषण और ऐसी सूक्ष्म अवस्थाओं 
में विभाजन कर ले जो अभिनेता की अपनी अछूग-अलग मानसिक प्रक्रिया से 
मिलती-जुलूती हों और जिनसे रंगमंच का पूरा व्यापार या अभिनय-प्रकरण बनता हो। 
अभिनेता को चाहिए कि भावावेगों और स्वभावों के मानसिक घुरों को तो पकड़ले 
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किन्तु उन भावावेगों और स्वभावों को न ग्रहण करे जो भूमिका के उपयंकित भागों को 
अनुरंजित करते हों। इसे यों समझा सकते हैं कि अपनी भूमिका के प्रत्येक भाग का 
अध्ययन करते हुए अभिनेता को यह जानना चाहिए कि मैं चाहता क्‍या हूँ, नाटक के 
अभिनेता के रूप में मेरी क्या आवश्यकताएं हैं और किसी एक निश्चित क्षण में मैं अपने 
सम्मुख कौन सी निश्चित अंगभूत समस्या को रख रहा हूँ। इस प्रश्न का उत्तर संज्ञा 
के रूप में नहीं, क्रिया के रूप में होना चाहिए, जसे--मैं इस सुन्दरी के हृदय पर 
अधिकार प्राप्त करना चाहता हूँ, मैं इसके घर में प्रविष्ट होना चाहता हूँ, मैं उन 
नौकरों को दूर कर देना चाहता हूँ जो इसकी रक्षा कर रहे हैं।' 

इस प्रकार मन की सभस्याएँ अभिनेता की रचनात्मक कल्पना के साथ मिलकर 
उसके उद्देश्य और परिस्थिति का स्पष्ट और अधिक प्रकाशमान चित्र प्रस्तुत 
करती हैं ओर फिर वह चित्र उसे आविष्ट करता चलता है और उसकी क्रियाशील स्मृति 
के कोनों से उसकी भूमिका के योग्य उन सचेष्ट भावावेगों का संबंध स्थापित करता 
चलता है जो नाटकीय अभिनय में ढल जाते हैं। इस प्रकार अभिनेता की भूमिका के 
विभिन्न भाव अधिक सजीव और समृद्ध बनकर चलते हैं, क्योंकि जटिल आवयविक 
अवशेषों (औरगैनिक सरवाइवल्स) के अनिच्छापूर्वक मेल के कारण ही उनकी यह 
स्थिति होती है। इन विभिन्न भावों को मिलाने से विभिन्न भूमिकाओं की व्यवस्थित 
योजना (स्कोर ऑफ़ द पार्ट ) तैयार होती है जिसके अम्यास और एक दूसरी के साथ 
संगति बैठाकर उनके सतत सम्मिलित कार्य को देखते हुए नाटक को प्रयोग की 
व्यवस्थित योजना (स्कोर ऑफ़ द परफ़ौरमेंस) के रूप में प्रस्तुत किया जाता है। 


सूक्ष्म योजना 


केवल योजना (स्कोर ) तैयार करने से ही नाट्य-प्रयोक्ता और अभिनेताओं का 
कार्य पूर्ण नहीं हो जाता। अभिनेता अपनी भूमिका और नाटक का और भी गंभीरता 
के साथ अध्ययन करता हुआ उसमें जीवन घारण करता, उसीमें जीता (लिविंग इन 
द पार्ट ) हुआ अपनी भूमिका तथा नाटक के गंभी रतम उद्देश्यों की खोज करता है। इस 
प्रकार वह और भी तन्‍्मयता के साथ अपनी भूमिका की योजना (स्कोर) में जीता है 
किन्तु उसकी भूमिका की योजना मात्र और नाटक की योजना मात्र वास्तव में उसी 
प्रकार और भी परिवर्तित होती चलती हैं जैसे किसी कविता में अनावश्यक शब्द होते 
हैं। इसी प्रकार किसी भूमिका की योजना (स्कोर) में कोई भी अनावश्यक भावावेग 
न होकर केवल वे ही भावावेग हों जो उचित (पारदर्शी) प्रभाव के लिए आवश्यक 
हों । इसलिए प्रत्येक भूमिका की योजना स्थिर कर लेनी चाहिए और उसे व्यक्त करने 
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के ऐसे ढंग और रूप भी स्थिर कर लेने चाहिए जो उसके अभिरूपण के लिए उत्तेजक, 
सरल और प्रभावशाली हों। जनता के सम्मुख नाटक तभी उपस्थित करना चाहिए 
जब प्रत्येक अभिनेता की केवल भूमिका ही परिपक्व और सजीव न हो वरन्‌ जब उसके 
अनावश्यक भावावेग भी हटाकर निकाल दिये जाये, उसके आवश्यक भावावेग मिलकर 
सजीव रूप में समन्वित हो जायें और जब वे व्यापक लरूय, ताल और नाठक में वणित 
युग के साथ पूर्णतः एकात्मक हो जायें। 

कोई नाटक चाहे जितनी बार भी प्रस्तुत किया जाय उस नाटक का और उसकी 
प्रत्येक भूमिका का सम्मिलित प्रवाह (स्कोर) साधारणत: अपरिवर्तित रहता है, किन्तु 
इसका यह अथे नहीं कि जिस क्षण से जनता को नाटक दिखाया जाने लगता है, उस समय 
से अभिनेता की रचनात्मक प्रक्रिया समाप्त हो जाती है और प्रथम बार नाटक प्रस्तुत 
करते समय उसकी कला की केवल यांत्रिक आवृत्ति मात्र ही रह जाती है। तथ्य तो यह 
है कि प्रत्येक बार जब-जब नाटक होता है तब-तब नयी-नयी रचनात्मक परिस्थितियाँ 
उत्पन्न होती रहती हैं। अभिनेता को चाहिए कि अपनी सम्पूर्ण मानसिक शक्तियों का 
उसमें योग दे, क्योंकि केवल इन्हीं परिस्थितियों के अन्तगंत समय-समय पर होते वाले 
विशेष परिवतेनों में उसकी भूमिका के प्रवाह (स्कोर) में मानसिक शक्तियाँ रचनात्मक 
रूप में उसी प्रकार सवती चलती हैं, जैसे सभी सजीव स्तायविक जीव अपने भावावेगों 
से एक दूसरे को प्रभावित करते चलते हैं, और अभिनेता तभी दर्शकों को वह अदृश्य और 
अनिवंचनीय तत्त्व दे सकता है जो नाटकों का आध्यात्मिक रहस्य है और नाटकीय 
कला के तत्त्व का सार है।' 

जहाँ तक दृश्य-सज्जा, नाटकीय सामग्री आदि नाटक की बाहरी व्यवस्था की बात 
है उनका वहीं तक महत्त्व है जहाँ तक वे नाटकीय व्यापार की अभिव्यक्ति से मेल खाती 
हों अर्थात्‌ अभिनेता की प्रतिभा से संगति रखती हों। इन सब बाह्य साधनों का रंगशाला 
में कोई स्वतन्त्र कलात्मक महत्त्व नहीं है यद्यपि अभी तक बहुत से महान्‌ दृश्य-चित्रकारों 
ने इसका बहुत महत्त्व समझा है। दृश्य-चित्रण तथा नाटकीय संगीत का रंगमंच पर केवल 
सहायक कला के रूप में महत्त्व समझा जाना चाहिए और रंग-व्यवस्थापक का कर्तव्य 
है कि इनमें से प्रत्येक साधन में से नाटक को ऊर्जस्वल करनेवाली प्रत्येक आवश्यक वस्तु 
को ग्रहण करके उसे अभिनेता की समस्या के अघीन रखता जाय।” 

स्तानिसलवस्की ने इस उपयकित वक्तव्य में अभिनय और अभिनेता के सम्बन्ध 
में जो दार्शनिक विवेचन किया है वह नाट्य-कला के तात्त्विक और दार्शनिक विवेचन 
की दृष्टि से भले ही महत्त्वपूर्ण हो किन्तु यह व्यावहारिक इसलिए नहीं है कि प्रत्येक नाटक 
के पात्रों की प्रत्येक भूमिका में पूर्ण तन्‍्मयता प्राप्त करना और एकात्मकता स्थापित करके 
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उसी भूमिका में जीवित होना न तो प्रत्येक अभिनेता के लिए सम्भव है न प्रत्येक नाटक- 
प्रयोक्ता के लिए प्रत्येक अभिनेता को प्रत्येक भूमिका में अन्तःप्रविष्ट करवाना संभव है। 
क्योंकि कभी-कभी एक भूमिका के लिए दो-दो अभिनेता तैयार करने पड़ते हैं, किसी 
अभिनेता के रुग्ण हो जाने पर दूसरे अभिनेता को भूमिका ग्रहण करनी पड़ती है, प्रति दिन 
नया नाटक खेलते समय प्रत्येक अभिनेता को नित्य नयी भूमिका में पदार्पण करना पड़ता 
है और इन नाटकों में भी कोई एक युग का होता है, कोई दूसरे युग का। ऐसी परिस्थिति 
में किसी एक पात्र अथवा नाटक के युग के साथ एकात्मकता स्थापित करना या भूमिका- 
विष्ट होना न तो संभव ही है न उचित ही। इस संबंध में भरत का सिद्धांत पूर्णतः: ठीक 
है कि अभिनेता को ऐसा भावान्वित होना चाहिए कि वह दर्शकों को अपने अभिनय के 
द्वारा रस-मग्न कर दे। 


अध्याय ९ 
प्रेरक और नाटयाभ्यास 


प्राचीन काल के नाटकों, नाट्यशास्त्रों और नाट्य-पद्धतियों का अनुशीलन करने 
से ज्ञात होता है कि पहले किसी भी देश में प्रेरक (प्रोम्प्टर) का प्रयोग नहीं होता था । 
सब अभिनेता अपने-अपने पाठ को कण्ठस्थ कर रखते थे और उन्हें इतना अधिक अभ्यास 
करा दिया जाता था कि उन्हें किसी प्रेरक की आवश्यकता नहीं होती थी। किन्तु जब 
से अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों का प्रचलन हुआ तब से प्रेरकों की आवश्यकता 
अनिवायं हो गयी, क्योंकि ये विभिन्न प्रकृति और व्यवसाय के लोग न तो अभ्यास के लिए 
कभी समय पर आते और न नाटक का पूरा अभ्यास पूरे पात्रों के साथ हो पाता है। इतना 
ही नहीं, कभी-कभी तो ठीक नाटक के दिन ही कोई पात्र या तो लुप्त हो जाते या किसी 
विशेष आकस्मिक कारण से उनके लिए अभिनय करना सम्भव नहीं होता है । ऐसी 
परिस्थितियों में तत्काल तैयार होकर अभिनय करनेवाले कुछ सिद्ध अभिनेता तैयार 
कर लिये जाते हैं जो प्रेरणा (प्रोम्प्टिंग) के बल पर निर्वाह कर ले जाते हैं। धीरे-धीरे 
यह प्रेरणा का रोग इतना व्यापक हो गया कि व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियाँ भी प्रेरक 
का प्रयोग करने लगीं और अब नये रंगमंचों में ठीक रंगमंच के सामने प्रेरक-कक्ष ( प्रोग्प- 
टर्स-केबिन ) बनाया जाने लगा जहाँ बैठकर अभिनेताओं के सामने से ही उन्हें प्रेरणा और 
आदेश मिलता रहता है। यह प्रेरणा-कक्ष इस प्रकार बना होता है कि प्रेरक का स्वर 
सामने रंगमंच पर ही जाता है, दर्शकों की ओर नहीं। इन नये-नये साधनों और एक 
साथ कई नाटक तैयार करने की प्रवृत्ति के कारण प्रेरक और भी दुनिवार बन गया। 

प्रेरक को नियमतः प्रति दिन अम्यास के समय सबसे पहले आना चाहिए और सबसे 
अन्त में जाना चाहिए। उसे सावधानी से नाटककार और नाट्य-प्रयोकता द्वारा दिये 
हुए सब आदेशों का संयमपूर्वक अध्ययन करना चाहिए और सब अभिनेताओं की प्रकृति, 
वाणी, भूमिका कीं प्रकृति और नाट्य की गति; सबका भली प्रकार अध्ययन करना 
चाहिए। यदि कोई अभिनेता भूलछ से कोई अनुपयुक्त शब्द कह दे अथवा पाठ्य-स्मरण 
न होने के कारण कोई ऐसा वाक्य अपने मन से कह दे जो नाटक में न हो तब प्रेरक को 
अपनी प्रत्युत्पन्न बुद्धि से तत्काल अन्य वाक्य या शब्द कहलवाकर उसका निर्वाह करा 
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देना चाहिए। प्रेरक को बैठने का अवकाश नहीं मिलता, उसे खड़े होकर ही बोलना 
पड़ता है और प्रायः जहाँ वह खड़ा होकर प्रेरणा देता है वहाँ कभी-कभी प्रकाश का भी 
अभाव रहता है। ऐसी परिस्थितियों में उसे अपनी दृष्टि-परिधि ऐसी साध लेनी चाहिए 
कि उसे एक बार जितना सुर्रा (क्यू) देना हो उतना अंश एक बार ही आँख की पकड़ 
में आ जाय। यह अभ्यास न होने पर प्रेरक को बड़ी कठिनाई उत्पन्न हो सकती है। 
जिन प्रेरकों को नाटक देखने का प्रकोभन होता है अथवा जिनकी दृष्टि-परिधि सधी 
हुई नहीं होती वे नाटक में सहायक बनने के बदले बाधक हो जाते हैं। अतः नाटक में 
प्रेरक को अभिनेता से बहुत अधिक महत्त्वपूर्ण समझना चाहिए और उसे भी अभिनेता के 
समान उचित अभ्यास कराना चाहिए। 

प्रेरक को अभिनेता नहीं समझना चाहिए, यद्यपि अच्छा प्रेरक वही हो सकता है, 
जिसमें वाचिक अभिनय की पूर्ण क्षमता हो। प्रेरणा (प्रौम्प्टिग) स्वयं अपने में 
कला है और इसी दृष्टि से उसका अभ्यास भी कराना चाहिए। प्रेरणा का अर्थ है इस 
प्रकार मन्द-मन्द फ्सफ्साहट के अव्यक्त स्वर में वेग से अभिनेता को वाक्य का सुर्रा 
(क्यू) दे देना कि वह उसके सहारे आगे के कथन या वाक्य को समझ या स्मरण करके 
कह दे। बहुत से प्रेरक इतने सिद्ध होते हैं कि वे वाक्य या शब्द-समूहों का सुर्रा उसा 
तोड़-तोड़कर इतने वेग से देते हैं कि अभिनेता चाहे तो प्रेरणा के बल पर ही पूरा 
पाठ्य कहता चला जा सकता है। 

प्रेरक में केवल दो गुण होने चाहिए---एक तो यह्‌ कि उसका स्वर सुरीला हो, 
उसमें क्रेंकार या तीक्षणता (श्र॒लनेस) न हो और दूसरे वह अत्यन्त वेगशील गति के 
साथ बोल सकता हो। इसी को वर्तमान नाटकीय भाषा में सुर्रा देना' (क्यू-गिविग) 
कहते हैं। उसके कान ऐसे सघे होने चाहिए कि वह तत्काल समझ ले कि इसके पश्चात्‌ 
अभिनेता को क्या आवश्यकता है। उसमें इतना संयम होना चाहिए कि दर्शक बन- 
कर नाटक का रस न लेने लगे। उसे तो अपनी दृष्टि नाटक की पुस्तक पर और अपने 
कान अभिनेता की वाणी पर लगाये रखने चाहिए। जैसे भोजों में भण्डारी को पहले 
खिला-पिलाकर बठाते हैं, वेसे ही प्रेरक को भी पूरा नाटक पहले ही दिखलाकर उसकी 
मानसिक तुष्टि कर देनी चाहिए और उसका कौतूहल समाप्त कर देना चाहिए। 

प्रेरक को सारा नाटक कण्ठस्थ होना चाहिए। अभिनेता को वाक्य या शब्द-समूह 
का सुर्रा (क्यू) देते समय उसे न तो रंग-निर्देश कहना चाहिए न अभिनेता का या भूमिका 
का निर्देश करना चाहिए, अन्यथा यदि अभिनेता तनिक भी असावधान हुआ तो उसे 
रंग-निर्देश या नाम का सुर्रा इतना भ्रान्त कर सकता है कि वह पाठ्य-शब्दों के साथ- 
साथ रंग-निर्देश अथवा प्रेरित किया हुआ नाम भी कह सकता है। अतः प्रेरक को 
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अत्यन्त सावधान होकर केवल वाक्यारंभ का ही निर्देश देना चाहिए। यदि अभिनेता 
ने कुछ अंश छोड़कर आगे का वाक्य कह दिया हो तो प्रेरक को भी बीच का अंश छोड़- 
कर आगे बढ़ जाना चाहिए, उसे दुहराने का प्रयत्न नहीं करना चाहिए, वरन्‌ कौशल से 
कोई नया वाबय कहलाकर उसकी ऐसी संगति बैठा देनी चाहिए जिससे उसका भाव- 
प्रवाह न टूटने पाये और दशकों को यह न प्रतीत हो कि उसका प्रवाह टूट गया है। 
इसी लिए वर्तमान नाट्यशास्त्री लोग प्रेरक को अभिनेताओं का मस्तिष्क (ब्रेन ऑफ़ 
दि ऐक्टर्स ) कहने लगे हैं। 

कभी-कभी रंग-व्यवस्थापक की भूल से यदि समय से पूर्व परदा गिरा या उठा दिया 
जाय अथवा किसी अन्य पात्र को अवसर से पूर्व प्रविष्ट करा दिया जाय अथवा एक पात्र 
के बदले कोई अन्य पात्र ही प्रविष्ट करा दिया जाय, तब प्रेरक को सावधान होकर 
नाटक का क्रम बनाये रखने के लिए इस प्रकार वाचिक अभिनय का सूत्र देना चाहिए 
जिससे नाटक का क्रम असंगत और विश्वैंखल न होने पाये। 

प्रेरक का स्वभाव मृदु और उदार होना चाहिए। चिड़चिड़ापन, खीझ और क्रोध 
प्रेरक के सबसे बड़े दुर्गुण हैं। उसे बड़े घेयें और बड़ी सहनशीलता के साथ नाट्य- 
शिक्षा के समय जितनी बार आवश्यक हो उतनी बार अभिनेताओं को पाठंय-प्रेरणा 
देनी चाहिए और उसमें इतनी दृढ़ता भी होनी चाहिए कि नाटक के होने तक निरन्तर 
खड़ा रहकर प्रेरणा देता रहे, बैठने और विश्राम करने की बात भी न सोचे । 

प्राचीन भारतीय नाटकों का अनुशीलन करने से ज्ञात होता है कि प्रत्येक अभिनेता 
अपना सारा पाठ्य भाग कंठस्थ कर लेता था, उसे प्रेरक की आवश्यकता नहीं पड़ती 
थी। यूनान और रोम के प्राचीन नाठकों में भी प्रेरक की प्रथा नहीं थी। वहाँ के 
रंगपीठ ही इस प्रकार के बने होते थे कि प्रेरक के खड़े होने और प्रेरणा देने का न तो 
अवसर ही था, न स्थान ही। प्रारम्भिक यूनानी नाटकों में तो समस्त रंग-व्यापार 
समवेत गान (कोरस ) के आधार पर ही होता था। इसलिए प्रेरक के लिए वहाँ ठिकाना 
ही नहीं था। जब से गद्यमय नाटकों का प्रचलन हुआ तब से अनुभव किया जाने लगा 
कि यदि प्रेरक न हों तो पाठ्यांश भूल जाने को सम्भावना रहती है, क्योंकि छन्दोबद्ध 
पाठ्य कंठस्थ करने में तो सुविधा होती है किन्तु गद्य-पाठ्य कंठस्थ करना परिश्रम-साध्य 
है। परीक्षा करके यह परिणाम निकाला गया है कि २० पंक्ति का पद्य कंठस्थ करने में 
जितना समय लगता है उसका ठीक बीस गुना समय बीस पंक्ति गद्य कंठस्थ करने में लगता 
है। वर्तमान नाटकों में प्रायः देखा जाता है कि अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों के 
कुछीन अभिनेता अपने पाठय को कंठाग्र नहीं करते। वे अपने पाठ्य का भाव भर समझ 
लेते हैं और प्रेरक की सहायता से पाठ्य बोलते चलते हैं। हास्य-अभिनेता तो मुख्यतः 
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इस अभ्यास में प्रवीण होते हैं। अतः नाटक की गद्य-प्रकृति और अभिनेताओं की निश्चित 
प्रकृति को देखते हुए प्रेरक भी नाटकीय प्रयोग का इतना आवश्यक अंग बन गया है 
कि इस पाठय-प्रेरणा (प्रौम्प्टिंग) को भी लोग कला समझने लगे हैं। 


नाटयाभ्यास का स्थान और समय 


नाटक, अभिनेता और प्रेरक का चुनाव हो चुकने पर नाट्याम्यास के लिए स्थान 
और समय चुनना चाहिए। यह तो कहने की बात नहीं है कि किन्ही भी बाहरी व्यक्तियों 
को नाटक के प्रदर्शन से पूर्व उसके अभिनेता तथा नाटकीय कथा-वस्तु से किसी प्रकार 
का परिचय नहीं होना चाहिए। क्‍योंकि ऐसा होने पर नाटक का कुत्‌ हल जाता रहता 
है और कुतहलू न रहने पर रस-निष्पत्ति नहीं होती। अतः नाद्याभ्यास कहीं ऐसे 
एकान्त स्थान में होना चाहिए जहाँ जन-सम्महँ न हो, अधिक लोग न एकत्र हो सकें, 
प्रकाश और वायु पर्याप्त मात्रा में प्राप्त हो, किसी प्रकार का कोछाहल न हो और नाट्या- 
म्यास के लिए कक्ष में पर्याप्त और विस्तृत स्थान हो। प्राचीन यूग में मन्दिरों के साथ 
पहले से ऐसे भवन बने रहते थे जहाँ इस प्रकार की शिक्षा एकानन्‍्त में दी जा सकती थी। 
दक्षिण भारत के मन्दिरों में अभी तक ऐसे कक्ष बने हुए हैं जहाँ देवदासियों को भरत- 
नाट्यम्‌ और कथकली नृत्य सिखाया जाता है, किन्तु यदि संभव हो तो रंगशालूा में 
ही नाट्य का अभ्यास कराना चाहिए। आजकल के नाटय-प्रयोक्‍ता लोग प्राय: रंगशाला 
में ही नाट्य के अभ्यास का आयोजन करते हैं। इसमें यह सुविधा होती है कि रंगशाला 
में दश्य-विधान और प्रकाश-विधान आदि की व्यवस्था जमी-जमायी रहती ही है, केवल 
चारों ओर के द्वार बन्द कर देने पर निर्जनता और एकान्तता भी सिद्ध हो जाती है। 
जहाँ एक ओर रंगशाला में नाट्य का अभ्यास कराने की यह सुविधा है, वहीं दूसरी ओर 
एक बड़ा भारी दोष यह भी है कि अभिनेताओं को स्वच्छ वायु का लाभ प्राप्त नहीं हो 
सकता। नाट्य में जो परिश्रम और व्यायाम होता है उसके साथ प्रत्येक अभिनेता को स्वच्छ 
पवन मिलना ही चाहिए। नादय-शालाओं की दूषित वायु, बिजली के पंखे की कृत्रिम 
बयार से और भी अधिक हानिकर हो जाती है। कालिदास के मालविकामिनिमित्र में 
इसी लिए आचाय॑ गणदास ने कहा है कि अभी पाँचों अंगों का अभिनय सिखाकर मैंने 
उसे विश्राम लेने को कहा है और वह खिड़की पर बैठी फुलवारी की ओर मुंह किये 
खुली वाय्‌ का सेवन कर रही है। अतः नाटय-शिक्षा देने के लिए ऐसा स्थान अवश्य 
होना चाहिए जहाँ शुद्ध वायु मिल सके। 

स्थान के साथ-साथ समय का भी विचार करना आवश्यक है। प्राय: दिन के पहले 
पहर या तीसरे पहर में नाट्य की शिक्षा देनी चाहिए। भरत ने नाट्य-प्रदर्शन के लिए 
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भी यही समय निर्चित किया है। अतः भोजन से पूर्व और सान्ध्य-प्रयोग के प्रथम 
विश्राम-भोजन करके अम्यास करना ठीक होता है। मध्याद्ध वेला या रात्रि के समय 
शिक्षा देने से अभिनेताओं के स्वास्थ्य को हानि पहुंच सकती है। दूसरी बात यह है 
कि प्रात:काल सबके मस्तिष्क खुले रहते हैं, चित्त स्वस्थ रहता है जिससे शिक्षा में मन 
लगता है, किन्तु भोजन के समय या उसके पश्चात्‌ न तो मनोयोगपूर्वक शिक्षा दी 
जा सकती है और न ग्रहण ही की जा सकती है। नाट्य-प्रयोक्‍ता को यह स्मरण रखना 
चाहिए कि एक पात्र के अस्वस्थ हो जाने से नाटक में बाधा उपस्थित हो सकती है। 
अतः उसे प्रयत्न करके ऐसे स्थान और समय में शिक्षा देनी चाहिए कि अभिनेता 
स्वस्थता और मनोयोग के साथ शिक्षा ग्रहण कर सकें। प्रायः नाट्य के अम्यास के 
समय बहुत से अभिनेता मदमत्त होकर आते, सिगरेट-बीड़ी पीते, पान चबाते, सुरती 
फाँकते या चाय पीते रहते हैं। यह बरताव अत्यन्त निन्दनीय है। नाटक के अभ्यास 
में विद्यालय या देवमन्दिर की सी पवित्रता, शान्ति, एकाग्रता और निष्ठा होनी 
चाहिए। 


पाठ्य और गीत का अभ्यास 


बहुत से नाटय-प्रयोक्‍ताओं का मत है कि पाठ्य और गीत का अभ्यास एक साथ 
होना चाहिए। उनका कहना है कि जैसे अभिनय की शिक्षा में अभिनेताओं को कई- 
कई बार एक ही आंगिक चेष्टा अथवा सात्त्विक भाव के प्रदर्शन का अभ्यास कराया 
जाता है, उसी प्रकार गायक को भी स्वर, ताल, लय और गति का अभ्यास कराना 
चाहिए। अतः नाटक में जिस क्रम से पाठय और गीत आते हों उसी क्रम से उनका 
अभ्यास कराना चाहिए अरूग-अलूग नहीं। 

किन्तु यह मत ठीक नहीं है। अभिनय और संगीत दो भिन्न कलाएं हैं और दोनों 
का अभ्यास भिन्न-भिन्न प्रकार से होता है। नाटक में गीत भी कम होते हैं और उनके 
गायक भी कम होते हैं। अतः साधारण बुद्धि से भी यह उचित नहीं जान पड़ता कि गायक, 
वादक आदि सबको पूरे समय तक रोक रखा जाय। यों भी संगीत-शिक्षा में अभिनय- 
शिक्षा से अधिक समय लगता है। अतः संगीत की शिक्षा अलग ही आवश्यक है। 
सभी कुशल नाट्य-प्रयोक्ता यही क्रिया करते हैं। हाँ, नाटक होने से पहले, अन्तिम दिन 
या जब अभिनय और संगीत में अभिनेता पट हो जायें, सबसे एक साथ अभ्यास 
कर।ने में कोई हानि नहीं वरन्‌ लाभ ही लाभ है, किन्तु जब तक अभिनेताओं और 
गायकों को पूर्ण अभ्यास न हो जाय तब तक उनका अभ्यास अरूग-अलग चलना 
चाहिए। 
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परीक्षाभिनय (ग्रांड रिहसेल ) 

नाटक का प्रयोग दिखाने से एक या दो दिन पहले परीक्षाभिनय (ग्रांड रिहसेल ) 
कर लेना चाहिए, जिसमें वेश-भूषा, वर्ण-रचना, दृश्य-विधान, प्रकाश-विधान तथा 
संगीत-विधान के साथ पूरा नाटक यथाविधि कर लिया जाय। इसमें अभिनेताओं 
की गति, उनके अभिनय, उनके हंग, प्रवेश तथा निष्क्रमण, समय, प्रकाश, स्वर सबकी 
परीक्षा हो जाती है और यह भी ज्ञात हो जाता है कि नाटक का उचित प्रभाव उत्पन्न 
करने में क्या त्रुटियाँ और भूलें रह गयी हैं। 


नाट्य-शिक्षा 


नाट्य की शिक्षा देते समय ही नाट्य-प्रयोक्ता की वास्तविक परीक्षा होती है। 
कभी-कभी ऐसा होता है कि कोई नाट्य-प्रयोक्ता स्वयं तो बड़े कुशल होते हैं किन्तु दूसरों 
को नहीं सिखा पाते हैं। कुछ ऐसे होते हैं जो स्वयं तो अच्छा अभिनय नहीं कर सकते 
किन्तु दूसरों को भली-भाँति सिखा सकते हैं। वास्तव में कुशल नाट्य-प्रयोक्‍ता वे ही 
होते हैं जो स्वयं भी कुशल अभिनेता हों और दूसरों को भी वेसी शिक्षा दे सकें। महा- 
कवि कालिदास ने अपने मालविकाग्निमित्र नाठक के प्रथम अंक में परित्राजिका से 
नाटयाचार्यों के कौशल का वर्णन कराते हुए कहलाया है--- 


हिलष्टा क्रिया कस्यचिदात्मसंस्था संक्रान्तिरन्यस्य विशेषयुक्ता। 
यस्योभय साध स शिक्षकाणां घुरि प्रतिष्ठापयितव्य एवं॥ 


[किसी की क्रिया तो ऐसी होती है कि वह उसी के भीतर समायी होती है और 
कोई अपनी क्रियाओं को दूसरों तक पहुँचाने में कुशल होते हैं, किन्तु शिक्षकों में श्रेष्ठ 
वही है जो स्वयं भी कुशल हो और दूसरों को भी कुशल बना सके । ] 

शिक्षा देते समय नाटय-प्रयोक्‍ता को तीन बातों पर ध्यान देते रहना चा हिए---एक 
तो प्रधान रूप से यह है कि अभिनेताओं को यथाविधि वाचिक, आंगिक और सात्त्विक 
अभिनय पूर्ण रूप से सिखाया जाय। बहुत से लोगों का अभी तक यह अन्धविश्वास 
चला आ रहा है कि शिक्षकों को अपनी सारी विद्या शिष्य को नहीं सिखानी चाहिए, 
किन्तु यह सिद्धान्त बड़ा बुरा और घातक है। गुरु का धर्म है कि योग्य शिष्य पाने पर 
अपनी सब कला उसे दे दे। हमारे यहाँ तो कहावत ही है---सब्वत्र जयमन्विच्छेत 
पुत्रात्‌ शिष्यात्‌ पराजयम्‌ । 

[ सब स्थानों में विजय की आकांक्षा करनी चाहिए किन्तु पुत्र और शिष्य के 
विषय में यही कामना करनी चाहिए कि वे हमसे बढ़कर हों। | 
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अतः शिक्षकों को चाहिए कि अपनी सम्पूर्ण कला अपने शिष्यों को सिखा दें। 
उनके प्रति कोई भी कंपट न रखें। 

दूसरी बात यह है कि शिक्षा के समय अभ्यास-कक्ष ( रिहसेल रूम ) में अभिनेताओं 
के व्यवहार में वही सुशीलता होनी चाहिए जो गुरुकुलों या विद्यालयों में होती है। 
प्रायः इस विषय में आजकल के नाट्य-प्रयोक्ता बड़े असावधान होते हैं, इसी लिए 
नाट्य-शिक्षा के समय अत्यन्त दुःशीलतापूर्ण और अनियंत्रित वातावरण बना रहता 
है। कोई घ॒म रहा है, कोई गप्पें हाँक रहा है, कोई उँगली मटका रहा है, चारों ओर 
अशिष्ट उच्छुंखछता छायी रहती है। अभिनेता समझते हैं कि हमारा कार्य समाप्त 
हुआ तो हम स्वतंत्र हैं किन्तु यह बड़ी भ्रान्त धारणा है। प्रत्येक अभिनेता को सावधानी 
के साथ प्रत्येक अन्य अभिनेता के अभिनय का अध्ययन करना चाहिए। इससे विभिन्न 
प्रकार के अभिनयों का तो ज्ञान होता ही है साथ ही नाटकीय व्यापार में अपनी 
स्थिति का भी ठीक ज्ञान होता चलता है। अभिनेता की वृत्ति काजो आजकल 
इतना उपहास होता है और उसे जो इतना बुरा समझा जाता है उसका कारण यही 
है कि अभिनेताओं का प्रत्यक्ष व्यवहार और शील लोगों को सशंक करने के लिए 
पर्याप्त है। अतः अभिनय-वृत्ति को सम्माननीय बनाने के लिए नाट्य-प्रयोकता का 
कतेब्य है कि वह सब अभिनेताओं को अभिनय-कौशल के साथ शील और संयम का 
पाठ भी पढ़ाये। 

तीसरी बात यह है कि नाटय-प्रयोक्ता को अभिनेताओं के स्वास्थ्य का सदा 
ध्यान रखना चाहिए। न तो वह उनसे अधिक कार्य ही ले, न तो उनके कंठ को आव- 
इयकता से अधिक कष्ट दे। नाटय-प्रयोक्ताओं की इसी असावधानी के कारण प्राय: 
अभिनेताओं को कंठ-शोथ, कंठशालक और स्वर-भंग आदि कंठ के रोग हो जाते हैं । 
ऐसे रोगों की औषधें नाट्य-प्रयोक्ताओं को सदा अपने पास रखनी चाहिए और 
कंठ स्वच्छ रखने के उपायों का सेवन कराते रहना चाहिए, जैसे गरम पानी, सेंधा नमक 
के साथ त्रिफला का चूर्ण आदि। किन्तु इससे अच्छी बात यह है कि अभिनेताओं के 
कंठ से बहुत अधिक काम न लिया जाय। प्राय: रात तक अधिक अभ्यास से, नींद 
मारने से, अनियमित भोजन से, अधिक शीत या उष्ण पदार्थों का सेवन करने से, 
बहुत पान खाने से, चाय पीने से और सिगरेट-बीड़ी के सेवन से कंठ-दोष हो जाते हैं। 
इसलिए नाट्याचार्य का कत्तंव्य है कि कभी रात्रि के समय और भोजन तथा 
शयन के समय शिक्षा न दे और अपने अभिनेताओं को हिम, चाय, मिर्च, खटाई, 
सिमरेट, पान और तेल का सेवन न करने दे, क्‍योंकि ये सब पदार्थ कंठ 
और फुृप्फुस के परम शत्रु हैं। बादाम या कमछगट्े का हलवा, उष्ण जल, 
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गोदुग्ध, मधु, पान का रस तथा कुलंजन आदि पदार्थ कंठ और स्वास्थ्य के लिए 
हितकर हैं। 

नाट्य-प्रयोक्ता को रंगशाला और रंगपीठ से सम्बन्ध रखनेवाली प्रत्येक करा 
का पण्डित होना चाहिए और उसे पूर्ण मनोयोग के साथ प्रेरक और अभिनेताओं का 
ध्यान रखते हुए उन्हें अपनी सारी विद्या सिखानी चाहिए, क्‍योंकि वे ही नाटक 


के प्राण हैं, उन्हीं की सफलता-असफलता पर नाटक की सफलता या असफलता 
अवल्म्बित होती है। 


अध्याय १० 
भारतीय अभिनय-पद्धति (शीर्षांगाभिनय ) 


भरत ने अपने नाटयशास्त्र में अभिनय का विवेचन बड़े विस्तार से किया है। 
अभिनय शब्द की व्युत्पत्ति बताते हुए वे कहते हैं-- णीज्‌ धातु में अभि उपसर्ग लगाने 
से अभिनय शब्द बनता है, जिसका अथ॑ है नाटक के प्रयोग के द्वारा मुख्य अर्थ को श्रोता 
या सामाजिक के हृदय तक पहुँचाना और विभावन कराना, अर्थात्‌ अभिनय-प्रयोग के 
द्वारा नाट्य के अनेक अर्थों का विभावन या रसास्वादन कराना। यह अभिनय-त्रिया 
चार प्रकार की बतायी गयी है--आंगिक, वाचिक, आहायें और सातक्त्विक। ये चारों 
प्रकार की अभिनय-प्रक्रियाएँ नाट्य और नृत्य में तो होती हैं, नृत्त में नहीं होतीं। 


आंगिक अभिनय 


आंगिक अभिनय का अर्थ है शरीर, मुख और चेष्टाओं से किसी अथ को व्यक्त 
करना। इस दृष्टि से आंग्रिक अभिनय तीन प्रकार का होता है---१. झारीर अर्थात्‌ 
शरीर के विभिन्न अंगों से किया जानेवाला अभिनय, २. मृखज अर्थात्‌ मुख की 
विभिन्न विकृतियों के द्वारा प्रकट किया जानेवाछा भाव और ३--चेष्टाकृत अर्थात्‌ 
पूरे शरीर की किसी विशेष चेष्टा से किया जानेवाला अभिनय। सिर, कटि, हाथ, 
वक्ष, पाइव और चरण इन छः अंगों से; कंघे, बाहु, पीठ, उदर, ऊरु, जंघा, इन छः 
प्रत्यंगों से; और आँख, भौंह, नाक, अधर, कपोल और ठोड़ी इन छः: उपांगों से अभिनय 
किया जाता है। कुछ आचार्यों ने कंधे को भी उपांग माना है। अभिनय की तीन 
प्रक्रवएँ होती हैं जिन्हें शाखा, नृत्त और अंकुर कहते हैं। इनमें से आंगिक 
अभिनय तो शाखा कहलाता है, सूचना को अंकुर कहते हैं और अंगहार से युक्त 
करण पर आश्रित अभिनय को नत्त कहते हैं। 


सिर के अभिनय 


शारीर आंगिक अभिनय के अन्तगंत जिन छः अंगों से अभिनय किया जाता है उनमें 
प्राकृत या स्वाभाविक सिर की मुद्रा के अतिरिक्त सिर के तेरह प्रकार के अभिनय होते 
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हैं-“- १--आकम्पित, २---कम्पित, ३---धुत, ४--विधुत, ५--परिवाहित, ६-आघूत, 
७--अवधृत, ८--अंचित, ९--निहंचित, १०--परावृत्त, ११--उत्तक्षिप्त, १२-- 
अधोगत, १३--लोलित | धीरे-धीरे नीचे-ऊपर सिर हिलाने को आकम्पित और वेग से 
ऊपर नीचे चलाने को कम्पित कहते हैं। पहचान करने में (अच्छा ! आप हैं ? ), प्रइन 
करने में (कहिए, कंसे पधारे ? ), स्वाभाविक भाषण में (ठीक है, यह तो है ही) और 
निर्देश ग्रहण करने में (अच्छा ! यही होगा, जो आज्ञा ) आकंपित का प्रयोग होता है। 
क्रोध, वितर्क-पूर्ण विज्ञान (क्या बात हुई, यह बात हुई होगी ! ), प्रतिज्ञा में (अच्छा, 
मैं समझ लंगा), सन्देह में, भावावेग में, उत्तेजना में, तर्जन में, अनेक प्रश्नों 
से भरे हुए वाक्‍्यों में (क्या हुआ ? किसने कहा ? कब, कहाँ कहा) में कम्पित सिर 
का अभिनय होता है। थोड़ा सा, अचानक धीरे से इधर-उधर सिर हिला देने को 
धुत और वेग से इधर-उधर हिलाने को विधुत कहते हैं। अनिच्छा प्रकट करने में 
(नहीं बस, और नहीं चाहिए), विषाद में (हाय हाय ! अब क्या होगा ? ) , विस्मय में 
(वाह वाह! अद्भूत कला है), और प्रत्यय (विश्वास) में (आप पर मुझे विश्वास 
है), शून्य दृष्टि से देखने में, दोनों ओर ताकने और किसीका प्रतिरोध करने में ( हैं हैं ! 

फूल मत तोड़ो ! ) धुत सिर का प्रयोग होता है। शीत से ग्रस्त, भयातुर, त्रस्त, ज्वर 
तथा मदिरा पिये हुए की दक्षा में विधुत सिर का प्रयोग होता है। एक ओर से सिर 
दूसरी ओर घ॒माने को परिवाहित कहते हैं। इसका प्रयोग साधना, विस्मय, हर्ष, 
स्मृति, क्रोध, चिन्ता, शोक, लीला और विचार में होता है। तिरछा करके सिर ऊपर 
उठाने को आधूत कहते हैं। इसका प्रयोग गे, इच्छा, एक ओर देखने और पास की 
वस्तु को ऊपर देखने या आत्मइलाघा में होता है। एक बार ही सिर नीचे झूका लेने 
को अवधूृत कहते हैं। इसका प्रयोग सन्देश, आवाहन और संज्ञा के लोप में किया 
जाता है। सिर को एक ओर को कुछ झुका लेने को अंचित कहते हैं। इसका प्रयोग 
व्याधि, मूर्च्छा, मतवालेपन और चिन्ता में ठोड़ी पकड़कर किया जाता है। दोनों 
कन्धे ऊपर उठाकर, भौंहें सिकोड़कर, कन्धों को सिर से दूर रखने को निहंचित 
कहते हैं। इसका प्रयोग स्त्रियाँ ही गवं, मान, विलास, बिःबोक, किलकिचित, 
मोट्टायित, कुट्टमित और स्तंभ में करती हैं। एक ओर मुंह फेर लेने को परावृत्त कहते 
हैं। मुंह फेरने या पीछे की ओर देखने के लिए इसका प्रयोग होता है। ऊपर मंह 
करने को उत्तक्षिप्त कहते हैं जिसका प्रयोग उच्च और दिव्य विषयों के लिए होता है। 
नीचे सिर लटका लेने को अधोगत कहते हैं जिसका प्रयोग लज्जा, संकोच, शोक और 
प्रणाम में होता है। चारों ओर सिर घुमाने को लोलित कहते हैं जिसका प्रयोग मूर्च्छा, 
व्याधि, मद, भूत-प्रेत, ग्रह के आवेश, मित्र के छल या चोरी पकड़ने आदि में होता है। 
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सिर की स्वाभाविक स्थिति को प्राकृत कहते हैं, जिसका प्रयोग मंगल-वस्तुओं के दर्शन, 
पठन और विचार में होता है। 

अभिनयदपंण में नन्दिकेशदवर ने सिर के केवल नौ अभिनय माने हैं---सम, 
उद्बाहित, अधोमुख, आलोलित, धुत, कंपित, परावृत्त, उत्क्षिप्त और परिवाहित। 
इनमें से कम्पित, धुत, परिवाहित, परावृत्त और उत्क्षिप्त तो वे ही हैं जो नाट्यशास्त्र 
में हैं। अधोमुख वही है जो अधोगत और आलोलित वही है जो नाट्यशास्त्र में लोलित 
है। शेष दो सम और उद्बाहित नये हैं। जब सिर स्थिर हो अर्थात्‌ न ऊपर उठा हुआ 
हो न नीचे झुका हुआ हो, उसे सम कहते हैं। इसका प्रयोग नृत्य के प्रारम्भ में, प्रार्थना 
के लिए बैठते समय, गवं में, मान में, स्तब्धता और क्रियारहित होने की दशा में किया 
जाता है। सिर ऊपर उठाने को उद्बाहित कहते हैं। इसका प्रयोग झंडा, चन्द्रमा, 
आकाश, पर्वत, ग्रह-नक्षत्र तथा अत्यन्त उच्च विषयों के लिए किया जाता है। भरत 
ने इस प्रकार के कार्य के लिए उत्तक्षिप्त का प्रयोग बताया है। नन्दिकेदवर ने बताया 
है कि जब सिर एक ओर घुमाकर ऊपर उठाया जाय वह उत्क्षिप्त होता है और 
उसका प्रयोग आदेश या प्रार्थना (यह लो, आओ ), समर्थन और स्वीकृति के लिए 
निदिष्ट किया है। नन्दिकेश्वर के अनुसार अधोमुख या नीचे मुँह लटकाने का प्रयोग 
लज्जा, दुःख, प्रणाम, चिन्ता, मूर्च्छा, नीचे रखी हुई वस्तु देखने या लेने और जल में 
डुबकी लेने या कूदने के लिए करना चाहिए। आलोलित का प्रयोग, निद्रा, भूतबाघा, 
मंद (नशा), मूर्च्छा, यात्रा और अनियंत्रित अट्टाटस के लिए करना चाहिए। 
घुत (बायें से दायें और दायें से बायें सिर हिलाने) का प्रयोग नकारने (वह नहीं है), 
दोनों ओर बार-बार देखने, निरुत्साहित करने, आइचंय, निराशा, उदासी, असहमति, 
शीत या ज्वर के प्रकोप, भय, भदिरा पीने पर, प्रथम अवस्था, युद्ध के प्रयास, 
रोक-थाम करने, प्रतिहिसा, अपने अंगों को देखने और दोनों ओर से किसी को बुलाने के 
लिए होता है। कंपित (ऊपर-नीचे सिर चलाने) का प्रयोग बुरा मानने, रोकने (ठहरो 
तो ), पूछताछ, संकेत, समीप से बुलाने, देवताओं के आवाहन और तर्जन में होता है। 
परावृत्त (सिर घुमा-लेने या मुँह फेर लेने) का प्रयोग क्रोध, लज्जा, मुंह फेरने, निरादर 
करने, बाल (या सिर) दिखलाने और कम्पन के लिए होता है। परिवाहित (चेंवर के 
समान सिर एक ओर से दूसरे ओर डुलाने) का प्रयोग काम-पीड़ा, विरह में प्रिय की 
चाह, देव-स्तुति, संतोष, समथन और चिन्तन में होता है। 
दृष्टि के अभिनय 

दृष्टि के भी छत्तीस प्रकार के अभिनय होते हैं, जिनमें से आठ रसों की, आठ 
स्थायी भावों की और बीस संचारी भावों की दृष्टियाँ होती हैं। 
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रस-दृष्टियाँ 


हर्ष और प्रसन्नता से भरी दृष्टि को कान्‍्ता कहते हैं। शंगार में भौंह और कटाक्ष 
चलाने आदि की क्रियाएँ ही कान्‍ता कहलाती हैं। ऊपर उठी हुई, स्तब्ध और आँख के 
फड़कते हुए तारों वाली, भयानक रस में प्रयुक्त होने वाली दृष्टि भयानक कहलाती है। 
सिकुड़ी हुई आँखों और कुछ आँख के तारों से युक्त हास्या दृष्टि कहलाती है। इसका प्रयोग 
कुहक या छल के प्रयोग में किया जाता है। नीचे गिरे हुए पलकों वाली, आँसू भरी 
हुई, स्थिर तारों वाली और नाक के अग्र भाग पर जमी हुई दृष्टि करण कहलाती है, 
जिसका प्रयोग करुण रस में होता है। आकुंचित बरौनियों और आइचय के साथ उठे 
हुए तारों वाली, सौम्य, आँखें फाड़कर देखने की मुद्रा में अद्भृत रस में प्रयुक्त होने वाली 
खुली हुई दृष्टि अद्भुत कहलाती है। रौद्र रस में प्रयुक्त होनेवाली कर, रूखी, लाल, 
खुली हुई, स्थिर पलकों तथा तारों वाली और टठेढ़ी भौहों वाली दृष्टि को रौद्री 
कहते हैं। वीर रस में प्रयुक्त होनेवाली दीप्त, विकसित, क्षब्ध, गम्भीर और 
समान तारों वाली खिली हुई दृष्टि वीरा कहलाती है। सिकुड़े हुए पलकों के 
किनारों वाली, घूमते हुए उपयुक्त तारों वाली, संश्लिष्ट और स्थिर बरौनियों वाली 
दृष्टि बीभत्सा कहलाती है। ये आठ दृष्टियाँ रसजा कहलाती हैं। 


स्थायी-भावाश्रय दृष्टियाँ 


मधुर, स्थिर तारों वाली, चाह-भरी, रसीली, आनन्द से भरी भौंहों वाली दृष्टि 
रति-भावजा कहलाती है। चंचल, हास्यपूर्ण, तारों का निमेष करनेवाली, कुछ खुली 
हुई दृष्टि हास-भावजा कहलाती है। ऊपर के ढके हुए पलकों वाली, स्थिर तारों 
वाली, आँसुओं से भरी, मन्द-मन्द चलनेवाली दीन दृष्टि शोक-भावजा कहलाती है। 
रूखी, स्थिर, खुले हुए पलकों वाली, स्तब्ध, उठे हुए तारों वाली, टेढ़ी भौंहों वाली द्ष्टि 
क्रोध-भावजा होती है। जिसमें दोनों आँखों के तारे स्थिर और विकसित हों वह सत्त्व 
भाव प्रकट करनेवाली दुप्त दृष्टि उत्साह-संभवा कहलाती है। दोनों खुले हुए पलकों 
वाली, भय से काँपते हुए तारों वाली, बाहर निकली हुई आँखों वाली भयपूर्ण दृष्टि 
को भय-भावजा कहते हैं। आँखों के संकुचित पलकों वाली, मिले हुए तारों 
वाली ओर घबरायी हुई व्याकुल दृष्टि को जुगुप्सित-भावजा कहते हैं। निरन्तर 
आँख के उठे हुए तारों वाली, खुले हुए दोनों पछकों वाली और समान रूप से 
विकसित दृष्टि को विस्मय-भावजा कहते हैं। ये सब दृष्टियाँ स्थायी-भावाश्रया 
कहलाती हैं । 
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संचारी-भावजा दृष्टि 

समान तारों वाली, समान पलकों वाली, निष्कम्प, सूनी दिखाई देने वाली, 
बाह्य पदार्थ के ग्रहण करनेवाली ध्यानमग्न दृष्टि को शून्या (सूनी) कहते हैं। 
चलते हुए पलकों या बरौनियों वाली, बहुत न खुले हुए पलकों वाली, दोनों आँखों 
के मलिन तारों वाली, भिन्न-तारका दृष्टि मलिना कहलाती है। श्रम से झूली हुई, थकी 
सी, सकुची हुई और नीचे की ओर झूुके हुए तारों वाली दृष्टि श्रान्ता (थकी हुई) कह- 
लाती है। बरौनियों के सिकुड़े हुए अग्र भाग वाली, लज्जा से ऊपर के गिरे हुए पलक 
वाली और कुछ नीचे की ओर झुके हुए आँख के तारों वाली दृष्टि लज्जान्विता कहलाती 
है। म्लान और शिथिल पलकों तथा बरोनियों वाली, मन्द-मन्द चलने वाली और क्रम से 
प्रविष्ट तारों वाली दृष्टि ग्लाना (शिथिल ) कहलाती है। जब दृष्टि कभी चंचल, कभी 
स्थिर, कभी ऊपर उठती, कभी तिरछी होती, कभी मूढ़ताभरी और कभी चकित हो, वह 
शंकिता दृष्टि कहलाती है। विषाद के कारण जिसके पुट फैल गये हों, कोने पर्यस्त हों 
पलक गिरे हुए हों, तारे भी निस्तव्ध हों उसे विषण्ण (विषादिनी ) दृष्टि कहते हैं। जिसमें 
दोनों बरौनियाँ फड़कती हुई कुछ-कुछ मिल रही हों और ऊपर के पल+फ कुछ खुले हुए 
हों, तारे भी सुख के कारण उनन्‍्मी लित हों, उसे मुकुला दृष्टि कहते हैं। जब बरौनियों का 
अग्र भाग सिकुड़ा हुआ हो, पछक भी सिकुड़े हुए हों और तारे भी स्थिर और संकुचित 
हों उसे कुंचिता दृष्टि कहते हैं। जब तारों की गति मन्द हो और पलक चल रहे हों 
वह संताप से उपप्लुत तथा व्यथा-सहित दृष्टि अभितप्ता कहलाती है। लटके और 
सिकुड़े हुए पलकों वाली, धीरे-धीरे तिरछे देखने वाली, कोरों पर सिकुड़ी निगृढ़ दृष्टि 
को जिह्या (कुटिला) दृष्टि कहते हैं। मधुर, कोरों पर सिकुड़ी हुई, चलती हुई भौहों 
वाली और मुस्कराहट के साथ काम-विकार प्रकट करने वाली दृष्टि सललिता ( रसीली ) 
कहलाती है। मन की उथल-पृथल के साथ उठ हुए पलकों तथा खिले हुए तारों वाली 
और नीचे मूख के साथ मानसिक इन्द्र प्रकट करने वाली दृष्टि वितकिता (संदयपूर्ण ) 
कहलाती है। आधी फैली हुई बरौनियों वाली, आनन्द के कारण आधे खुले हुए पलकों 
वाली तथा कुछ चंचल तारों वाली म्‌सकानभरी दृष्टि को अर्ध-मुकला (अधखुली ) 
कहते हैं। अस्थिर तारों वाली, भय से व्याकुल दिखाई देनेवाली, फैले और खुले हुए 
नेत्र वाली दृष्टि को विश्रान्ता (भय-चकित ) कहते हैं। जब आँख के दोनों पलक फड़- 
कते हों, निस्तब्ध हों, बराबर गिरे जाते हों और आँखों के तारे घबराहट से उठे हुए 
हों वह विप्लृता दृष्टि कहलाती है। जब पलकों की कोर सिकुड़ी हुई और आधी खुली 
हुई हो और बार बार तारे घूमते हों उसे आकेकरा ( बार-बार आँखों के गोले घमनेवाली ) 
दृष्टि कहते हैं। जब दोनों पुट (पलक) खुले हों, आँखें खिली हुई हों, पलक गिरे हुए 


भारतीय अभिनय-पद्धति २३३ 


हों, तारे भी अनवस्थित हों वह विकोशा दृष्टि कहलाती है। जब दोनों पलकें भय से 
खुली हुई हों, तारे भी उत्कम्पित हों, वह भय से कंपित दृष्टि त्रस्ता ( डरी हुई ) कहलाती 
है। जब आँखें घम रही हों, थकी हों, आँख की कोर क्षाम (पतली ) हो और चढ़ते हुए 
मद (नशे ) के कारण नेत्रों की कोर फैल गयी हो उसे मदिरा ( मदभरी ) दृष्टि कहते हैं। 
जब आँख के पलक कुछ सिकुड़ गये हों, तारे चंचल हों और नेत्र का संचालन अन- 
वस्थित हो वह मध्य मद में मदिरा कहलाती है। कभी पलक गिरते हों, कभी न गिरते 
हों, तारे भी कुछ दिखाई पड़ते हों और दृष्टि नीचे की चलती हो वह अधिक मद में 
मदिरा दृष्टि कहलाती है। इन छत्तीस दृष्टियों का प्रयोग यथास्थान करना चाहिए। 

इनमें से चिन्ता में शुन्या और अभितप्ता; निर्वेद और वैवर्ण्य में मलिना; श्रमातें 
होने और निव्वेद में श्रान्ता; लज्जा में सललिता; अपस्मार, व्याधि और ग्लानि में 
ग्लाना; शंका में शंकिता ; विषाद में विषण्णा या विषादिनी; निद्रा, स्वप्न और सुख 
की स्थितियों में मुक्‌ ला; ईर्ष्या, अनिष्ट, दुष्प्रेक्य और आँख की व्याधि में कुंचिता ; 
निर्वेद, अभिघात और अभिताप में अभितप्ता; असूया, जड़ता और आहलस्य में 
जिह्या; धृति और हष॑ में सललिता; स्मृति और तक में वितकिता; आह्लाद तथा 
गंधस्पशश के सुख आदि में मुकुठा; आवेग और संभ्रम में विआ्रान्ता; उन्माद, दु:ख 
और मरण आदि में विप्लुता; चपलता, दुरालोक्य और विच्छेद के दृश्यों में आकेकरा ; 
विबोध, गर्व, अमर्ष, उग्रता और मति में विकोशा या विकोशिता; त्रास में त्रस्ता 
और मद में मदिरा दृष्टि का प्रयोग करना चाहिए। 


दर्शन 


दर्शन के भी आठ प्रकार हैं--सम, साची, अनुवुत्त, आलोकित, विलोकित, प्रलो- 
कित, उल्लोकित और अवलोकित। सौम्य रूप से सीधे देखना सम कहलाता है। पलकों 
के भीतर तारे डालकर देखना साची कहलाता है। आकार या रूप की पहचान करते 
समय की दृष्टि को अनुवृत्त कहते हैं। सहसा दर्शन के समय की दृष्टि को आलोकित, 
पीछे देखने को विलोकित, दोनों ओर इधर-उधर देखने को प्रलछोकित, ऊपर देखने को 
उल्लोकित और नीचे देखने को अवलोकित कहते हैं। दर्शन की ये विधियाँ सब भावों 
और रसों के अनुसार प्रयोग में आती हैं। 
नन्दिकेश्वर ने दर्शन को दृष्टि ही कहा है और उसके आठ भेद बताये हैं--सम, 
आलोकित, साची, प्रालोकित, निमीलित, उल्लोकित, अनुवृत्त और अवलोकित। इनमें 
से विलोकित को छोड़कर शेष सब वे ही हैं जो नाट्यशास्त्र में हैं। नन्दिकेश्वर ने 
विलोकित के बदले निमी लित नामक एक दृष्टि-भेद माना है। इनका विनियोग (प्रयोग ) 
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बताते हुए नन्दिकेश्वर ने कहा है कि सम (सीधी, देवताओं के समान पलक बिना 
चलाये ) दृष्टि का प्रयोग नाटय के प्रारम्भ का संकेत देने, तुलना, दूसरे के मन की 
बात समझने के प्रयास, आइचयें और देवमृति का अभिनय करने में होता है। 
आलोकित (आँखें खोलकर वेग से घुमाकर ध्यान से देखने वाली ) दृष्टि का प्रयोग 
कुम्हार के चाक की गति, सब प्रकार की वस्तुएँ दिखाने और भिक्षा माँगने में होता है। 
साची (तिरछी चितवन वाली ) दृष्टि का प्रयोग संकेत करने, मूँछें टेने, बाण का लक्ष्य 
साधने, शुक का निर्देश करने, स्मरण करने और कार्यारेंभ करने में होता है। प्रालोकित 
(एक ओर से दूसरी ओर देखने वाली ) दृष्टि का प्रयोग दोनों ओर रखी हुई वस्तुओं का 
निर्देश करने, अत्यन्त प्यार-दुलार दिखाने, चलने या हिलने-डोलने और मूढ़ता प्रदर्शित 
करने में होता है। निमीलित (अधमुंदी ) दृष्टि का प्रयोग सर्प का निर्देश करने, दूसरे 
के वश में होने, मन्त्र पढ़ने, ध्यान लगाने, प्रणाम करने, पागलपन और सूक्ष्म दृष्टि के 
लिए होता है। उल्लोकित (ऊपर देखनेवाली ) दृष्टि का प्रयोग झंडे के सिरे, गोपुर, 
देवमंडल, पूर्वजन्म, ऊंचाई और चाँदनी का निर्देश करने के लिए होता है। अनुवृत्त (वेग 
से नीचे ऊपर देखने की ) दृष्टि का प्रयोग क्रोधभरी दृष्टि और प्रिय के आमन्त्रण में 
होता है। अवलोकित (नीचे देखने की ) दृष्टि का प्रयोग छाया की ओर देखने, चिन्तन, 
चलने-फिरने, पढ़ने, थकावट और अपने अंग देखने की क्रिया के लिए होता है। 
आँख के तारे 

आँख के तारों, पलकों और भोंहों के भी अभिनय अलग-अलग होते हैं। आँख के 
तारों से नो प्रकार के अभिनय किये जाते हैं। भ्रमण, वलन, पात, चलन, संप्रवेशन, 
विवर्तन, समुद्वृत्त, निष्क्राम और प्राकृत। पलकों के भीतर तारों को घुमाने की वृत्ति 
को भ्रमण कहते हैं। तारों को तीन कोनों में चलाने को वलन कहते हैं। नीचे 
गिराने या झुकाने को पात कहते हैं। तारों को अश्ान्त ढंग से कंपाने को चलन कहते हैं। 
तारों को भीतर डाल लेने को संप्रवेशत॒ कहते हैं। तिरछी आँख या कटाक्ष से देखने को 
विवर्तेन कहते हैं। तारों को ऊपर उठाने को समृद्धक्ष कहते हैं। तारों को बाहर निकाल 
कर आँख गड़ाकर या घूरकर ध्यान से देखने को निष्क्राम कहते हैं। स्वाभाविक रूप 
से तारों के प्रयोग को प्राकृत कहते हैं। इनमें भ्रमण, वलन, समुद्वृत्त और निष्क्राम 
का प्रयोग वीर और रौद्र रस में; निष्क्राम और चलन का प्रयोग भयानक में ; संप्रवेशन 
का प्रयोग हास्य और बीभत्स में; पात का प्रयोग करुण रस में; निष्क्राम का प्रयोग 
अद्भुत में और विवतेन का प्रयोग श्रृंगार में किया जाता है। इन सबका प्रयोग लोक 
की क्रिया पर आश्रित स्व्रभावसिद्ध ही है। 
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पलकों का अभिनय 


तारागत दर्शन-विधि के साथ-साथ चलनेवाले पुट (पलकों ) के कर्म भी नौ प्रकार 
के होते हैं--उन्मेष, निर्मेष, प्रसुत, कुंचित, सम, विवर्तित, स्फुरित, पिहित और विता- 
डित। पलक खोलने या अलग करने को उन्मेष, पलक बन्द करने या गिराने को निमेष, 
फंलाने को प्रसृुत, सिकोड़ने या थोड़ा झुकाने को संकुचित, स्वाभाविक को सम, पलक 
ऊपर उठाने को विवर्तित, पलक वेग से चलाने को स्फुरित, कसकर बन्द करने को पिहित 
और चोट छगे हुए को विताडित कहते हैं। इनका प्रयोग भी विभिन्न रसों और भावों 
में होता है। निमेष और उन्मेष के साथ विवर्तित का प्रयोग क्रोध में, प्रसृत का प्रयोग 
विस्मय, हर्ष और वीर में, कुंचित का प्रयोग अनिष्ट-दर्शन, गन्ध, रस और स्पश्श में, 
सम का प्रयोग श्ंगार में, स्फूरित का प्रयोग ईर्ष्या में, पिहित का प्रयोग निद्रा, मूर्च्छा, 
आँधी, गर्मी, धआँ, वर्षा, आँजन की पीड़ा और नेत्र-रोग में तथा विताड़ित का प्रयोग 
चोट लगने में होता है। तारे और पुट की इन विधियों का प्रयोग उचित अवसर पर 
रस और भावों में किया जाता है। 


भोंह का अभिनय 


तारे और पलकों के अनुसार चलनेवाली भौंहों का भी अभिनय सात प्रकार 
का होता है--उत्क्षेप, पातन, भूकुटी, चतुर, कुंचित, रेचित और सहज। भौँहें 
धीरे-धीरे उठाने को उत्क्षेप, नीचे गिराने को पातन, भौंहें तानकर ऊपर उठाने को 
भूकुटी, भौंहें मघुरता के साथ फैलाने को चतुर, एक या दोनों भौहों को झुकाने या 
सिकोड़ने को कुंचित, एक ही भौंह को सुन्दरता के साथ ऊपर उठाने को रेचित और 
भोंह की स्वाभाविक अवस्था को सहज कहते हैं। क्रोध, वितर्क, हेला, स्वाभाविक 
लीला, दर्शन और श्रवण में एक भौंह को ऊपर उठाना (उत्क्षेप) चाहिए। विस्मय, 
ह॑ और रोष में दोनों भौंहों को ऊपर उठाना (उत्क्षेप) चाहिए। असूया, जुग॒प्सा, 
हास और ध्राण में पातन का प्रयोग करना चाहिए। दीप्त क्रोध के समय भूकुटी की 
उचित योजना करनी चाहिए। श्यंगार, सौम्य, सुख-स्पर्श, प्रबोधन तथा इसी प्रकार 
के भावों में चतुर का प्रयोग करना चाहिए। स्त्री-पुरुष की बातचीत के बीच-बीच 
में अनेक प्रकार की अवस्थाओं से युक्त चतुर का प्रयोग करना चाहिए। मोद्टायित, 
कुट्टमित और किलकिचित हावों में निकुंचित का, नृत्त में रचित का तथा अनाविद्ध 
भावों में सहज (स्वाभाविक) का प्रयोग करना चाहिए। 
नाक का अभिनय 
नाक का अभिनय छ: प्रकार का माना गया है--नता, मन्दा, विरृष्टा, सोच्छवासा 
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विकणिता और स्वाभाविका। बार-बार नथने मिलाने को नता, छिपाने को मन्दा, नथने 
फूलाने को विक्ृष्टा, साँस ऊपर खींचने को सोच्छवासा, नथने सिकोड़ने को विकूणिता 
और स्वाभाविक को स्वाभाविका कहते हैं। मद से उत्कम्प होने पर, स्त्रियों को मनाने में 
और नि:श्वास लेने में नता का; निर्वेद, उत्सुकता, चिन्ता और झोक में मन्दा का ; 
तीत्रगन्ध, रौद्र और वीर में विक्ृष्टा का; अपने प्रिय का माथा सूंघतें समय तथा 
लंबी साँस में सोच्छवासा का; जुगृप्सा और असूया आदि में विकुणिता का और शेष 
भावों में स्वाभाविका का प्रयोग करना चाहिए। 


कपोल का अभिनय 


कपोल का अभिनय छ: प्रकार का बताया गया है--क्षाम, (मुरझाया हुआ या पिचका 
हुआ ), फुल्ल (फूला हुआ या खिला हुआ ) , घूर्ण (फंला हुआ ), कम्पित (हिलता हुआ ) , 
कुंचित (सिकुड़ा हुआ) और सम (स्वाभाविक ) । दुःख के अवसर पर क्षाम; प्रसन्नता 
में फलल; उत्साह और गवं में घृर्णं: रोष और ह॒षे में कम्पित; स्परश, शीत, भय और 
ज्वर में रोमांचयुक्त कुंचित और शेष भावों में प्राकृत कपोल का प्रयोग करना चाहिए। 


अधर के अभिनय 


अधर (नीचे के ओठ ) का अभिनय छ: प्रकार का होता है--विवततन, कम्पन, 
विस, विनिगहन, संदष्टक और समुद्ग | (घुणा से) ओठ सिकोड़ने को विवतंन; 
कंपाने को कम्पन; आगे निकालने को विसगे; भीतर छिपा लेने को विनिगृहन; दाँतों 
से चबाने को संदष्टक और ओठ की स्वाभाविक दशा को समुद्ग कहते हैं। असया, 
वेदना, अवज्ञा और हास्य आदि में विवर्तन का; वेदना, शीत, भय, रोष और गति 
आदि में कम्पन का, स्त्रियों के विछास, बिब्बोक और रंजन में विसगे का; आयास 
(परिश्रम ) में विनिगृहन का; क्रोध में संदष्टक का और कृपा, स्नेह, चुम्बन तथा 
अभिनन्दन में समुद्ग का प्रयोग करना राहिए। 


चिबुक (ठोड़ी) का अभिनय 


ठोड़ी का अभिनय सात प्रकार का बताया गया है---कुट्टन, खण्डन, छिन्न, चुक्कित, 
लेहित, सम तथा संदष्ट। ठोड़ी के ये अभिनय दाँत की क्रिया के साथ चलते हैं। दाँत 
पीसने को कूटुन; नीचे के दाँत को ऊपर के दाँत से लड़ाने अर्थात्‌ दाँत किटकिटाने 
को खण्डन; अत्यन्त बलपूर्वक दाँत दबाने को छिन्न; मुँह खोलने को चुक्कित; जीभ 
से ओठ चाटने को लेहन; कुछ-कुछ मिले हुए स्वाभाविक को सम और दाँतों से 
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अधर चबाने को संदष्ट कहते हैं। भय, शीत, ज्वर ओर क्रोध में कुद्न का; जप, 
अध्ययन, संलाप और भोजन में खण्डन का; व्याधि, भय, शीत, व्यायाम, रुदित 
और मृत अवस्था में छिन्न का; जम्हाने में चुकिकित का; जिह्दा की चंचलता में लेहन 
का ; स्वाभाविक भावों में सम का ओर क्रोध में संदष्ट का प्रयोग होता है । 


मुख के अभिनय 


मुख का अभिनय छ.: प्रकार का होता है--विनिवृत्त, विधुत, निर्भुग्न, व्याभुग्न, 
विवृत और उद्बाही। पूरे खुले हुए मुख को विनिवृत्त; तिरछे फैलाये हुए को 
विधुत; नीचे झुके हुए या लटके हुए मुख को निर्भुग्न; दोनों ओर फंले हुए मुख को 
व्याभुग्न; अलग-अलग ओठ करके खोले हुए मूंह को विवृत; और ऊपर को खुले हुए 
मुख को उद्घाही कहते हैं। असूया, ईर्ष्या, कोप, स्त्रियों की अवज्ञा और विहृत आदि में 
विनिवृत्त का; किसी को रोकने या मना करने में विधुत का; गम्भीर आलोकन आदि 
में निर्भुन का; लज्जा, यतियों के स्वभाव, निवेंद, उत्सुकता, चिन्ता, विनय और 
भंत्रणा में व्याभुन का; हास्य, शोक और भय आदि में विवृत्त का, तथा स्त्रियों की 
लीला, गवं, कोप और अनादर की स्थिति में उद्बाही का प्रयोग करना चाहिए। 
इसके अतिरिक्त दृष्टि के प्रकरण में जो सम, सावचीकृत आदि का विवरण दिया 
गया है उसी के अनुसार मुख का अभिनय भी करना चाहिए। 


मुखराग (मुख का भाव) 


मुखराग चार प्रकार का बताया गया है--स्वाभाविक, प्रसन्न, रक्त और श्याम। 
यह सब अर्थ या भाव के अनुसार होता है। स्वाभाविक अभिनय में स्वाभाविक का 
प्रयोग करना चाहिए; मध्यस्थ आदि भावों अर्थात्‌ हास्य और श्ूंगार में प्रसन्न 
मुखराग का; वीर, रोद्र, मदयक्त तथा करुण में रक्त का और भयानक तथा 
बीभत्स में श्याम का प्रयोग करना चाहिए। इसी प्रकार भाव और रस के अर्थ के 
अनुसार मुखराग का प्रयोग करना चाहिए । 

भरत ने बताया है कि शाखा, अंग और उपांग के सहित चाहे जितना अच्छा 
अभिनय किया जाय किन्तु यदि वह मुखराग-विहीन हो तो शोभा नहीं देता, और यदि 
मुखराग से समन्वित थोड़ा भी शारीरिक अभिनय हो तो वह उसी प्रकार दुगुनी शोभा 
देता है जैसे रात्रि में चन्द्रमा। नेत्र का अभिनय भी अनेक भाव और रसों में मुख-राग 
से युक्त होकर जब प्रकट होता है तभी वह ठीक होता है। नेत्र, मुख, भौंह और दृष्टि 
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से संयुक्त होकर जैसे नेत्रों का प्रसार हो उसी प्रकार भाव और रस से युक्त मुखराग 
का भी प्रयोग करना चाहिए। 


ग्रीवा का अभिनय 


ग्रीवा का अभिनय नौ प्रकार का बताया गया है--सम, नता, उन्नता, त््यस्रा, 
रेचिता, कुंचिता, अंचिता, वलिता और विवृत्ता। ध्यान और स्वाभाविक यज्ञ-कर्म 
आदि में स्वाभाविक रूप से बनी हुई ग्रीवा को समा कहते हैं। नीचे मुख करने, सजा- 
वट करने, बँधने और सिर लूटकाने पर नता; ऊपर देखने आदि कार्यों के लिए ग्रीवा 
ऊपर उठाने में उन्नता; इधर-उधर सिर घुमाने, कन्धे के भार और दु:ख में इधर-उधर 
घुमायी हुई ग्रीवा त्र॒यस्ना; मंथन और नृत्य में ग्रीवा झटकाना या घुमाना ही रेचिता; 
गले की रक्षा करने और भारी बोझ ढोने के समय ग्रीवा सिकोड़ लेने को कुंचिता; 
बाल ऊपर बाँधने, बाल खोलने और ऊपर देखने के समय उठी हुई ग्रीवा को अंचिता ; 
एक ओर को झुकी हुई ग्रीवा को घुमाने और देखने के समय वलिता और अपने 
सामने देखने में विव॒त्ता ग्रीवा होती है। इस प्रकार लोक के भावों के अनुसार ग्रीवा 
के अनेक भेद होते हैं। 

नन्दिकेश्वर ने अभिनय की दृष्टि से ग्रीवा चार प्रकार की बतायी है--सुन्दरी, 
तिरइचीना, परिवर्तिता और प्रकम्पिता। जब ग्रीवा इधर-उधर दायें-बायें चलायी 
जाय उसे सुन्दरी कहते हैं। इसका प्रयोग स्नेह के आरम्भ, प्रयास, पूर्णता के भाव, 
चौड़ाई और हर्ष-पूर्ण समर्थन के लिए होता है। सप॑ की गति के समान दोनों ओर ऊपर 
ग्रीवा उठाने को तिरश्चीना कहते हैं। इसका प्रयोग तलवार चलाने के अभ्यास और 
सप की गति के लिए होता है। अर्धंचन्द्र के समान दायें से बायें ग्रीवा चलाने को 
परावतिता कहते हैं। इसका प्रयोग लास्य, नृत्य और प्रिय के दोनों कपोलों के चुम्बन 
करने में होता है। ग्रीवा को कबृतरी की ग्रीवा के समान चलाने को प्रकंपिता कहते 
हैं। इसका प्रयोग तुम और मैं' कहने, लोक-नृत्य, झुला झुलाकर बड़बड़ाने और रति 
के समय नारी को गले से लगाते समय उसके मुख से निकली हुई ध्वनि के लिए होता है । 

इसके पश्चात्‌ भरत ने अंगाभिनय का वर्णन किया है जिसमें हाथ, उर, पाइर्व, 
जठर, कटि, जंघा, ऊर और पैर के अभिनय सम्मिलित हैं। किन्तु हाथ की मुद्राओं 
का प्रयोग केवल नृत्य में ही नहीं वरन्‌ पुजा-पाठ और जप के पूर्व भी किया जाता था। 


जप के पूर्व २४ मुद्राएँ करने की विधि 


सम्मिलित उंगलियों से युक्त दोनों हाथों को अपने सामने करने से सुमुख मुद्रा 
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बनती है। बिना खिली हुई कलिका के समान कमल-कोष के सदृश दोनों हाथों को 
उगलियों-समेत मिला लेने की मुद्रा को संपुट कहते हैं। दोनों हाथों को अलग-अलग 
फैलाये हुए रखने की मुद्रा को वितत कहते हैं। परस्पर सम्मिलित उगलियों से युक्त 
पूर्ण रूप से फैले हुए हाथों से युक्त मुद्रा का नाम विस्तीर्ण मुद्रा है। कनिष्ठा एवं अना- 
मिका नामक दोनों उँगलियों के स्पशे से युक्त हाथों की मुद्रा का नाम द्विमुख है। इसी 
क्रिया में यदि मध्यमा उँगली का स्पर्श करा दिया जाय तो उसे त्रिमुख मुद्रा कहते हैं। 
इस क्रिया के साथ यदि तर्जनी उँगली का स्पर्श और करा दिया जाय तो चतुर्मुख मुद्रा 
बनती है। इस क्रिया में यदि अंगुष्ठ का स्पशं और करा दिया जाय तो इस मुद्रा को 
पंचमुख कहते हैं। कनिष्ठा उंगली को छोड़कर शेष चारों उंगलियों को आमने- 
सामने करके परस्पर स्पश करा देने वाली मुद्रा को षण्मुख कहते हैं। चारों उँगलियों 
को क्रियाविमुख करके दोनों हाथों के उछटी ओर से स्पर्श करने की मुद्रा को दशम 
मुद्रा कहते हैं। पूर्ण रूप से फैली हुई उंगलियों से युक्त अधोमुख हाथों की क्रिया को 
व्यापकांजलि मुद्रा कहते हैं। दोनों अँगूठों से संयुक्त निम्नाभिमुख मुट्ठियों से युक्त मुद्रा 
को शकट कहते हैं। मुट्ठी बाँधकर दोनों हाथों की तर्जनी उँगली को फैलाकर परस्पर 
एक दूसरी से स्पर्श करने की मुद्रा का नाम यमपाश है। दोनों हाथों की उँगलियों को 
एक दूसरे हाथ की उँगलियों के बन्धन से युक्त कर देने की मुद्रा को ग्रन्थित कहते हैं । 
दोनों हाथों को संपुटाकार और बायें हाथ को अधोमुख एवं दायें को ऊध्व॑मुख करके 
दोनों के स्पर्श से युक्त मुद्रा को सम्मुखोन्मुखव कहते हैं। कोष के आकार में हाथों को 
तीचे लटकाने की मुद्रा की प्रलम्ब मुद्रा कहते हैं। अंगुष्ठयुक्त दोनों हाथों की मुट्ठियों 
से युक्त क्रिया को सम्यड-मुष्टिक मुद्रा कहते हैं। दाहिने हाथ के पृष्ठ पर बायें हाथ 
की हथेली रखने को मत्स्यरूपिणी मुद्रा कहा गया है। बायें हाथ की तज्जनी पर दाहिने 
हाथ की कनिष्ठा उँगली तथा दाहिने हाथ की तर्जनी पर बायें हाथ का अँगूठा रखकर 
उन्नत किये हुए दाहिने हाथ के अँगूठे को दाहिने हाथ के पीछे की मध्यमा आदि 
उंगलियों से मिला देने पर बायें हाथ की मध्यमा और अनामिका उँगलियों को 
दाहिने हाथ के नीचे निम्नाभिमुख रखकर कछुए की पीठ के सदृश बना लेने की 
क्रिया को कर्म मुद्रा कहते हैं। दाहिने हाथ की तर्जनी को बायें हाथ के अँगूठे पर रख- 
कर हाथ से हाथ बाँध लेने की क्रिया को वराह मुद्रा कहा है। प्रसारित उँगलियों से 
युक्त हाथों को कान के समीप ले जाकर हथेली को सामने रखने की क्रिया को सिहा- 
क्रान्त मुद्रा कहते हैं। हाथों की पाँचों उँगलियों के बीच में दोनों कान रखने की क्रिया 
को महाक्रान्त मुद्रा कहते हैं। दाहिने हाथ की मुट्ठी बाँधकर उसकी कोहनी बायें 
हाथ की हथेली पर रखने को मुद्गर मुद्रा कहते हैं। पृथक्‌ू-पृथक्‌ उँगलियों से युक्त 
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दाहिने हाथ से बायें पृष्ठ की ओर मुख के सामने रखने की क्रिया को पल्‍लव मुद्रा 
कहते हैं। 

केवल जप से पहले ही नहीं जप के पश्चात्‌ भी आठ मुद्राएँ की जाती हैं। वे 
हैं--धेनु, ज्ञान मुद्रा, वैराग्य, योनि, शंख, पद्म, लिज्भु और निर्वाण। आगे अंगाभिनय 
में नृत्य की मुद्राओं का विवरण दिया जा रहा है। 


अध्याय १९१ 
अभिनय-कला का विकास ओर उसके सिद्धान्त 


जब किसी प्रसिद्ध या कल्पित कथा के आधार पर कोई नाट्यकार किसी रूपक 
की रचना कर देता है और उसमें निदिष्ट संवाद तथा क्रिया के अनुसार जब किसी 
नाट्य-प्रयोक्‍्ता द्वारा सिखाये जाने पर या स्वयं नट अपनी वाणी, शारीरिक चेष्टा, 
भावभंगी, मुखमुद्रा तथा वेश-भूषा के द्वारा नाटक में आये हुए संवाद और रंग-निर्देश 
के भावों का दर्शकों को परिज्ञान और उनकी अनुभूति कराते हैं तब अभिनेताओं के 
उस सम्पूर्ण समन्वित व्यापार को अभिनय कहते हैं। 

अभिनय करने की प्रवृत्ति बचपन से ही मनुष्य में तथा अन्य अनेक जीवों में होती 
है। आँख, मँह, सिर, हाथ, पैर चलाकर अपने भाव प्रकट करने की प्रवृत्ति सभ्य और 
असम्य जातियों में समान रूप से पायी जाती है। उनके इन अनुकरण-कृत्यों का एक 
उद्देश्र तो यह रहता है कि इस अनुकरण से उन्हें वास्तविक अनुभव जेसा आनन्द 
मिले और दूसरा यह कि इससे उन्हें दूसरों को अपना मनोभाव बताने में सहायता 
मिले। इसी दूसरे उद्देश्य से शारीरिक या आंगिक चेष्टाओं और मुखमुद्राओं का विकास 
हुआ, जो जंगली जातियों में बोली हुई भाषा के बदले या उसकी सहायक होकर 
प्रयोग में आती हैं। 

अभिनय शब्द की निरुक्ति करते हुए कहा गया है कि णीज' धातु में अभि' 
उपसर्ग लगाकर अभिनय ' शब्द बना है जिसका अर्थ है पद या शब्द के भाव को मुख्य 
अर्थ तक पहुँचाना अर्थात्‌ दर्शकों के हृदय में अनेक अर्थ या भाव भरता। साधारण 
अर्थ में किसी व्यक्ति या अवस्था का अनुकरण ही अभिनय कहडाता है। इस दृष्टि 
से किसी की वाणी या क्रिया का अनुकरण करना, उसके अनुसार रूप, आक्ृति या वेश 
बनाना सब कुछ अभिनय कहलाता है । 

भरत ने चार प्रकार का अभिनय माना है--आंगिक, वाचिक, आहाये और 
पात्त्विक। आंग्रिक अभिनय का अर्थ है शरीर, मुख और चेष्टाओं से कोई भाव या 
अर्थ प्रकट करना; सिर, हाथ, कटि, वक्ष, पादवे और चरण के द्वारा किया जाने वाला 
अभिनय शारीर या अंगाभिनय कहलाता है। आँख, भोंहें, नाक, अधर, कपोल, 
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ठोड़ी के द्वारा किया हुआ अभिनय मुखज या उपांगाभिनय कहलाता है। जिसमें पूरे 
शरीर की विशेष चेष्टा के द्वारा अभिनय किया जाता है, जेसे लंगड़े, काने, कुबड़े, 
बुड़ढे की चेष्टाएँ दिखाना, उसे चेष्टाकृत अभिनय कहते हैं। ये सभी प्रकार के 
अभिनय विशेष रस, भाव तथा संचारी भाव के अनुसार किये जाते हैं। 

भरत ने शारीर आंगिक अभिनय में सिर के तेरह, दृष्टि के छत्तीस, आँख के 
तारों के नौ, पुट के नौ, भौंहों के सात, नाक के छः, कपोल के छः, अधर के छः: 
और ठोड़ी के आठ अभिनय बताये हैं। व्यापक रूप से मुखज चेष्टाओं में छः प्रकार 
के अभिनय होते हैं। ग्रीवा के अभिनय भी विभिन्न भावों के अनुसार नौ प्रकार के 
होते हैं। मुखराग भी चार प्रकार का बताया गया है--स्वाभाविक, प्रसन्न, 
रक्त और द्याम। 

आंगिक अभिनय में तेरह प्रकार का दोनों हाथों का अभिनय, चौबीस प्रकार 
का एक हाथ का अभिनय, चौंसठ प्रकार का नृत्त हस्त का अभिनय और चार प्रकार 
का हाथ के करण का अभिनय बताया गया है। इसके अतिरिक्त वक्ष के पाँच, पादर्व 
के पाँच, उदर के तीन, कटि के पाँच, ऊरु के पाँच, जंघा के पाँच और पैर के पाँच प्रकार 
के अभिनय बताये गये हैं। इसके अतिरिक्त भरत ने सोलह भूमिचारियों और सोलह 
आकाशचारियों का वर्णन किया है। इसके पदचात्‌ दस आकाशमण्डर और दस 
भौममण्डल के अभिनयों का परिचय देकर गति के अभिनय का विस्तार से वर्णन 
किया है कि कौन सी भूमिका ग्रहण करने वाले व्यक्ति को किस प्रकार से मंच पर 
चलना चाहिए। 

किस रस में अभिनेता की कैसी गति होनी चाहिए, किस जाति, आश्रम, वर्ण और 
व्यवसाय वाले को कंसे रंगमंच पर चलना चाहिए तथा रथ या विमान पर आरो- 
हण या उनसे अवरोहण तथा आकाश-गमन आदि का अभिनय किस गति से करना 
चाहिए और आसन या बंठने की क्‍या रीति है यह भी भरत ने विस्तार से समझाया 
है। जसे यूरोप में लयवादियों (क्यूबिस्ट्स) ने अभिनय-कौशल के लिए विशेष 
व्यायाम का विधान किया है वैसे ही भरत ने भी अभिनय के लिए व्यायाम, नृत्य और 
आहार के नियम बताये हैं। इस प्रकार भरत ने अपने नाटयशास्त्र में अभिनय का 
इतना सूक्ष्म विवेचन किया है कि संसार के किसी देश में अभिनय-कला का उतना 
सांगोपांग निरूपण नहीं हुआ है। 


वाचिक अभिनय 


रंगमंच पर अभिनेता जो कुछ मुख से कहता है वह सबका सब वाचिक अभिनय 
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कहलाता है। साहित्य में तो हम लोग व्याकृता वाणी को ही ग्रहण करते हैं किन्तु 
नाटक में अव्याकृता वाणी, जैसे चिड़ियों की बोली बोलना, मुंह से सीटी की ध्वनि 
निकालना या ढोरों को हाँकते हुए चटकारी देना आदि का भी प्रयोग किया जा सकता 
है। इस प्रकार की ध्वनियाँ मुख से निकालना भी वाचिक अभिनय के अन्तर्गत आता 
है। भरत ने वाचिक अभिनय के लिए तिरसठ लक्षणों और उनके गुण-दोषों का भी 
विस्तार से विवेचन किया है। वाचिक अभिनय का सबसे बड़ा गण यह है कि वाणी 
के आरोह-अवरोह के द्वारा कहा हुआ वाक्य अपने भाव और प्रभाव को बनाये रखे। 
संस्कृत के शिक्षा-ग्रंथों में वाचन का विधान करते हुए बताया गया है कि जिस प्रकार 
बाधिन अपने बच्चों को मुंह में लेकर चलती है, न तो बच्चों को दाँत ही चुभते हैं और 
न वे मुंह से ही गिरते हैं उसी प्रकार वाक्य के शब्दों का भी उच्चारण करना चाहिए 
अर्थात्‌ न तो अक्षर ऐसे चबा-चबाकर ही बोले जाये कि मुंह में ही रह जायें, किसी 
की समझ में न आयें और न ऐसे रोक-रोककर मुँह फैला-फैलाकर बोले जाय॑ कि वे 
एक दूसरे से अलग टूटे हुए से सुनाई दें। हम लोग अपने साधारण व्यवहार में 
यदि ध्यान दें तो प्रतीत होगा कि हाँ और अच्छा' जैसे छोटे-छोटे शब्द भी प्रसंग, 
परिस्थिति और भाव के अनुसार विभिन्न स्वर-योजना के साथ बोले जाते हैं। अतः 
प्रत्येक अभिनेता को अत्यन्त सावधानी के साथ अपने सम्पर्क में आने वाले व्यक्तियों 
की स्वर-भंगिमा का घध्यानपूर्वक अध्ययन करना चाहिए। वाचिक अभिनय की यही 
विशेषता होनी चाहिए कि यदि कोई व्यक्ति जवनिका के पीछे से भी बोलता हो तो 


केवल उसकी वाणी सुनकर ही उसकी मुखमुद्रा, भाव-मंगिमा और आकांक्षा का 
शान हो जाय। 


सात्त्विक अभिनय 


सात्त्विक अभिनय उन भावों का वास्तविक और हादिक अभिनय कहलाता है 
जिन्हें रससिद्धान्त वाले सात्त्विक भाव कहते हैं। इसके अन्तर्गत स्वेद, स्तम्भ, 
कम्प, अश्रु, ववण्ये, रोमांच, स्वर-भंग, जुम्भा और प्रछय की गणना होती है। इनमें से 
स्वेद और रोमांच को छोड़कर शेष सबका सात्त्विक अभिनय तो सरलता से किया 
जा सकता है किन्तु अश्रु के लिए विशेष साधना आवश्यक है, क्योंकि मावमग्न अथवा 
अधिक भावुक होने पर ही उसकी सिद्धि हो सकती है। 


( आहाये अभिनय 


आहायें अभिनय वास्तव में अभिनय का अंग न होकर नेपथ्य-कर्म का अंग है 
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और उसका सम्बन्ध अभिनेता से उतना नहीं है जितना नेपथ्य-सज्जा करने वाले से । 
किन्तु आज के सभी प्रमुख अभिनेता और नाट्य-प्रयोक्ता यह मानने लगे हैं कि प्रत्येक 
अभिनेता को अपनी मुख-सज्जा और रूप-सज्जा स्वयं करती चाहिए। इसलिए 
आज संसार में जितने बड़े प्रसिद्ध अभिनेता हैं वे अपनी रूप-सज्जा की सब सामग्री सदा 
अपने साथ रखते हैं और स्वयं अपनी मुख-सज्जा करते हैं। यही कारण है कि जिस 
नाटक में सौ सवा सौ अभिनेता भी रहते हैं वहाँ भी सब अभिनेता घण्टे भर में अभिनय 
के लिए प्रस्तुत हो जाते हैं। 

मुख-सज्जा स्वयं एक कला है जो प्रत्येक अभिनेता को आनी ही चाहिए क्योंकि 
मुख-मुद्राओं का उचित संचालन और संयोजन तभी सम्भव है जब उन मुख-मुद्राओं 
के अनुरूप मुख-सज्जा की जाय। सम्भवतः इसी लिए भरत ने भी अपने नाट्यशास्त्र 
में मखल-सज्जा को नेपथ्य-कर्म का अंग बताकर भी उसे अभिनय का ही एक रूप माना 
है और बत्तीसवें अध्याय में उसका विस्तृत विधान किया है। 

भरत के नाट्यशास्त्र में सबसे विचित्र प्रकरण है चित्राभिनय, जिसमें उन्होंने 
ऋतु, भाव, अनेक प्रकार के जीव, देवता, पर्वत, नदी, सागर आदि स्थानों, अनेक 
अवस्थाओं तथा प्रातः, साई, चन्द्र, ज्योत्स्ना आदि के अभिनय की रीति का विवरण 
दिया है। यह सबका सब अभिनय-विधान प्रतीकात्मक (सिम्बौलिक ) ही है किन्तु ये 
प्रतीक उस प्रकार के नहीं हैं जिस प्रकार के यूरोपीय प्रतीकाभिनयवादियों (सिम्बौ- 
लिस्ट्स ) ने बनाये हैं। 

यूतान---यूनान में देवताओं की पूजा के साथ जो नृत्य प्रारंभ हुआ वही यूनानी 
अभिनय का प्रथम रूप था जिम्तमें नृत्य के द्वारा कथा के भाव की अभिव्यक्ति की जाती 
थी। यूनान में प्रारम्भिक काल में धार्मिक वेदी के चारों ओर जो नाटकीय नृत्य होते 
थे उनमें सभी लोग समान रूप से सम्मिलित होते थे, किन्तु आगे चलकर समवेत 
गायनों (कोरस ) में से कुछ ऐसे समर्थ अभिनेता ही मुख्य भूमिकाओं के लिए चुन लिये 
जाते थे जिनमें से कुछ तो एक का ही नहीं, कई-कई भूमिकाओं का अभिनय करते थे 
क्योंकि मुखौटा पहनकर अभिनय करने की रीति के कारण यह संभव हो गया था। 
इस मुखोौटे के प्रयोग के कारण वहाँ वाचिक अभिनय तो बहुत समुन्नत हुआ किन्तु 
मुख-मुद्राओं से अभिनय करने की रीति पल्‍लवित न हो सकी। 

इतालिया--इतालिया वासियों में अभिनय की प्रवृत्ति बड़ी स्वाभाविक और 
पुरानी है। नाटक लिखे जाने के युग से बहुत पहले से ही वहाँ यह साधारण प्रवृत्ति 
रही है कि किसी युवा-दल को आप कोई विषय दे भर दीजिए, वे झट उसका अभिनय 
प्रस्तुत कर देंगे। संगीत, नृत्य और दृश्य के इस सहज प्रेम के कारण ही वहाँ के 
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राजनीतिक और धामिक संघर्ष के युग में भी अभितय-कला को जीवित रखने में 
सहायता प्राप्त हुईं है। 

इंगलेण्ड--यूरोप में अभिनय-कला को सबसे अधिक महत्त्व दिया शेक्सपियर 
ने। उसने स्वयं मानव-स्दभाव के सभी प्रतिनिधि चरित्रों का चित्रण किया है। उसके 
समय में ही सन्‌ १८१० और १८३५ के मध्य ऐडमंड कीन जैसे प्रतिभाशाली अभिनेता 
के कारण अभिनव-कला सर्वोच्च शिखर पर पहुँच चुकी थी। शेक्सपियर ने हेमलेट 
के संवाद में श्रेष्ठ अभिनय के मूल तत्त्वों का समावेश करते हुए बताया है कि अभिनय 
में वाणी और शरीर के अंगों का प्रयोग स्वाभाविक रूप से करना चाहिए, अतिरंजित 
नहीं। वह कहता है---मैं प्रार्थना करता हूँ कि आप (नाटकीय ) संवाद उसी प्रकार 
कहिए जैसे मैं अपनी जीभ को हलके-हलके चलाते हुए (स्वाभाविक रूप से) कह रहा 
हूँ। किन्तु यदि आप उस प्रकार मुँह बनायेंगे जैसे बहुत से अभिनेता बनाया करते हैं 
तो मैं यही समझूंगा कि कोई ड्ग्गी पीटने वाला संवाद कह रहा है (अभिनेता नहीं ) । 
अपने हाथों को इस प्रकार (वेग से चलाकर) वायू को बहुत चीरिए मत, वरन्‌ अत्यन्त 
कोमलता के साथ हाथ चलाइए, क्योंकि अपने भाव के झंझावात, प्रवाह या अन्धड़ 
में भी आपको ऐसी शालीनता छानी चाहिए कि उस भाव की स्तनिग्धता बनी रहे। 
ओह ! उस समय तो मेरा जी जल उठता है जब मैं देखता हँ कि एक उहूंड व्यक्ति 
सिर पर बाल जमाये, किसी भाव का अभिनय करते हुए उस भाव के चिथड़े-चिथड़े 
किये डाल रहा है और सामने धरती पर बैठे हुए उन दर्शकों के कान फाड़े डाल रहा है 
जिन्हें मूक दृश्य और कोलाहल के अतिरिक्त कुछ हाथ नहीं लगता, तब मेरा मन 
करता है कि कर्केशता और कलह का दृश्य प्रस्तुत करने वाले और हेरोद को हेरोदा- 
तिशय बना देने वाले अतिरंजक अभिनेता को मार धुआँधार कोड़े लगाऊँ। मैं प्रार्थना 
करता हूँ कि ऐसे दोष मत आने दीजिए। 

पर बहुत दब्बू भी मत बने रहिए। अपने विवेक को अपना शिक्षक बनाइए। 
शब्द के अनुकूल अभिनय और अभिनय के अनुकूल शब्द का सामंजस्य स्थापित कीजिए।' 

फ्रांस---अठारहवीं शताब्दी में ही यूरोप में अभिनय के संबंध में विभिन्न सिद्धान्तों 
और प्रणालियों का प्रादुर्भाव हुआ। फ्रान्सीसी विश्वकोशकार देनी दिदरो ने उदात्तवादी 
(क्लासिकल ) फ्रान्सीसी नाटक और उसकी रूढ अभिनय-पद्धति से ऊबकर वास्तविक 
जीवन के नाटक का सिद्धान्त प्रतिपादित किया और बताया कि नाठक को फ्रांस के मध्य- 
वर्गय बुर्जुआ जीवन की वास्तविकतर प्रतिच्छाया बनाना चाहिए। दिदरो ने कहा 
है कि अच्छा अभिनेता बनने की सम्भावनाएँ इस बात में हैं कि चेतना और सज्ञानता का 
पूर्ण अभाव हो। उसने अभिनेता को सुझाया है कि प्रयोग के समय केवल अपने पर 
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ध्यान देना चाहिए, अपनी वाणी सुननी चाहिए और अपने आवेगों की स्मृतियों को ही 
प्रस्तुत करना चाहिए 

मास्को स्टेज एण्ड इम्पीरियल थिएटर के भतपव प्रयोक्ता और कला-संचालक 
(आर्ट डाइरेक्टर) थियोदोर को मिसारजेवस्की ने इस सिद्धान्त का खंडन करते हुए 
लिखा था---'अब यह सिद्ध हो चुका है कि यदि अभिनेता अपने अभिनय पर ही साव- 
वानी से ध्यान रखे तो वह न दर्शकों को प्रभावित कर सकता है, न रंगमंच पर किसी 
भा श्रकार रचनात्मक हो सकता है, क्योंकि उसे अपने आंतरिक स्वात्म पर जो प्रतिबिम्ब 
श्रस्तुत करने होते हैं उन पर एकाग्र होने के बदले वह अपने बाह्य स्वात्म पर एकाग्र हो 
जाता है। जिससे वह इतना अधिक आत्म-चेतन हो जाता है कि उसकी अपनी कल्पना- 
शक्ति नष्ट हो जाती है। अतः श्रेष्ठतर उपाय यह है कि वह कल्पना के आश्रय पर अभि- 
नय करे, नव निर्माण करे, नयापन छाये और केवल अपने जीवन के अनभवों का अनकरण 
या प्रतिरूष करने के फेर में न पड़ा रहे। जब कोई अभिनेता किसी भूमिका का अभिनय 
करते हुए अपनी स्वयं की उत्पादित कल्पना के विश्व में विचरण करने लगता है तब 
उसे न तो अपने ऊपर ध्यान देना चाहिए न नियंत्रण रखना चाहिए और न तो वह ऐसा 
कर ही सकता है, क्योंकि अभिनेता की अपनी कल्पना से उदभत और उसकी आज्ञा 
के अनुसार काम करने वाली कल्पनाएँ अभिनय के समय स्वयं उसके आवेग और 
अभिनय को नियंत्रित करती, पथ दिखलाती और संचालन करती चलती हें। 

बीसवीं शताब्दी में अनेक नाट्य-विद्यालयों, नाटय-संस्थाओं और रंगशालाओं 
में अभिनय के सम्बन्ध में अनेक नये और स्पष्ट सिद्धान्त प्रतिपादित किये गये । माक्से 
रीन हार्ट ने जम॑नी में और फिमी गेमिए ने पेरिस में, आन्दे आन्त्वां ने फ्रांस में और 
क्रीनेंग ने जमंनी में प्रकृतिवादी (नेचुरलिस्टिक) नाट्य-पद्धति का प्रचलन किया जिसका 
विकास बलिन में ओटो ब्राह्म ने और मास्को में स्तानिसलवस्की ने किया। इन प्रयो- 
क्‍्ताओं ने बीच-बीच में इस प्रकृतिवादी अभिनय-पद्धति में रीतिव्रादियों (फ़ौर्मेलिस्ट ) के 
विचारों का और सन्‌ १९१० के पश्च!त्‌ कौमिसार जेवस्की ने जो अभिनय के संइलेपणा- 
त्मक सिद्धान्तों का प्रव्तत किया था उसका भी थोड़ा-बहत समावेश कर लिया । 
किन्तु अधिकांग फ्रान्सीसी अभिनेता १८वीं शताब्दी की प्राचीन स्वैरवादी (रोमांटिक ) 
पद्धति या मिथ्योदात्त (जूडो-क्लासिकल) अभिनय-पद्धति का ही प्रयोग करते 
रहे । 

सन्‌ १९१० के पश्चात्‌ जितने अभिनय-सिद्धान्त प्रवरतित हुए उनमें सर्वप्रसिद्ध 
है मास्को आट्ट थिएटर के प्रयोक्‍ता स्तानिसलवस्की की प्रणाली, जिसका सिद्धान्त यह 
है कि कोई भी अभिनेता रंगमंच पर तभी स्वाभाविक और सच्चा हो सकता है जब वह 
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उन आवेगों का प्रदर्शन करे, जिन्हें उसने स्वयं अपने में कभी अनुभव किया हो। स्तानि- 
सलवस्की का यह मानसिक प्रकृतिवाद उस बाह्य प्रकृतिवाद का परिणाम है जिसका 
प्रयोग उसने अभिनय की वैज्ञानिक पद्धति खोजने के प्रयास में मनोविज्ञान की ओर 
प्रवृत्त होने से पहले किया था। अभिनय में यह आन्तरिक प्रकृतिवाद स्तानिसलवस्की की 
कोई नयी सूझ नहीं थी, क्योंकि कुछ फ्रान्सीसी नाटयज्ञों ने अठारहवीं शताब्दी में इन्हीं 
विचारों के आधार पर अपनी अभिनय-पद्धतियाँ प्रवर्तित की थीं। स्तानिसलवस्की का 
मत था कि कोई भी अभिनेता तभी रंगमंच पर अपना प्रतिनिधित्व कर सकता है जब 
वह सच्चा बनना चाहता हो। उसके अनुसार वे ही अभिनेता प्रेम के दृश्य का भली-भाँति 
प्रदशंन कर सकते हैं जो वास्तविक जीवन में भी प्रेमी हों और प्रेम कर रहे हों। 
जीव-रासीन के अनुयायियों के समान स्तानिसलवस्की का मत था कि अनेक अभिनेता 
अपने समय के वातावरण और दैनिक जीवन से भिन्न आवेगों का अभिनय करने में असमर्थ 
होते हैं। अतः सत्यनिष्ठ और वास्तविक होने के लिए उन्हें चाहिए कि संवाद की 
पंक्तियों और रंगनिददेशों में वे अपने उन आवेगों को भर दें जो वे अपने वास्तविक 
जीवन में अनुभव कर चुके हों। किन्तु इस प्रकार के अभिनय से नाटककार के भाव और 
संवाद की हत्या हो जाती है। जो अभिनेता अपनी कल्पना से अभिनय करता है वह 
नाटक के रूप और लय से एक पग आगे बढ़कर उसके भीतरी भाव तक पहुँच जाता है। 
इसी लिए स्तानिसलवस्की के शिष्यगण नाटक के रूप और लय की उपेक्षा करके नाटक- 
कार के भावों के बदले अपनी स्मृति और बौद्धिक परिस्थितियों को ही रखना उचित 
समझते हैं। 
स्तानिसलवस्की के सिद्धान्त के विरुद्ध प्रतीकवादियों (सिम्बौलिस्ट्स), रीति- 
वादियों (फ़ौमेंलिस्ट्स) और अभिव्यंजनावादियों (एक्स्प्रेशनिस्ट्स) ने एक नयी रीति 
चलायी, जिसमें सत्यता और जीवन-तुल्यता का पूर्ण वहिष्कार करके कहा गया है 
कि अभिनय जितना ही कम वास्तविक और कम जीवन-तुल्य होगा उतना ही अच्छा 
होगा। अभिनेता को निश्चित चरित करने का प्रयत्न करना चाहिए। उसे चाहिए 
कि नाटक के गूढ विचारों को रूढ रीति से अपनी वाणी, चेष्टा और मुद्राओं द्वारा प्रस्तुत 
करे और वह भी रूढ और जीवन-साम्यहीन, चित्रमय और कठपुतली नृत्य की शैली में 
प्रस्तुत करे।' 
रीतिवादी लोग आगे चलकर मेयरहोल्द, तायरोफ़ और अरविन पिस्काटर के 
नेतृत्व में अभिनय में उछल-कूद, नटविद्या और लूय-गति का इतना प्रयोग करने रंगे कि 
अभिनेताओं की गति पूर्णतः यंत्रात्मक हो गयी और रंगमंच पर उनका अभिनय ऐसा 
प्रतीत होने लगा मानो कोई सरकस हो रहा हो, जिसमें उछल-कुद, शरीर के कलात्मक 
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संतुलन और इसी प्रकार की गतियों की प्रधानता हो। यह अभिनय ही लयवादी 
(क्यूबिस्टिक ) अभिनय कहलाने छगा। 

इन लयवादियों में से मेयरहोलद तो आगे चलकर कुछ प्रकृतिवादी हो गया किन्तु 
लियोपोल्द जैस्सनर और निकोलस ऐवरेनोव आदि अभिव्यंजनावादी, या यों कहिए कि 
अतिरंजित अभिनयवादी लोग कुछ तो रीतिवादियों की प्रणालियों का अनुसरण करते 
रहे और कुछ मनोव॑ज्ञानिक प्रकृतिवादी पद्धति का। 

इस प्रकार अभिनय की दृष्टि से यूरोप में चार प्रकार की अभिनय-पद्धतियाँ 
प्रचलित हें--१--रीतिवादी या स्थिर रूपवादी (फ़ौमेलिस्ट); २--प्रकृतिवादी 
(नेचुरलिस्ट ); ३--अभिव्यंजनावादी (एक्स्प्रेशनिस्ट), जो अतिरंजित अभिनय 
करते थे; ४--क्यूबिस्ट (लयवादी ), जो संतुलित व्यायामपूर्ण गतियों द्वारा यंत्रात्मक 
अभिनय करते थे। 

यूरोप में चीनी नाटय-पद्धति के समान ही कुछ ऐसे प्रतीकवादी अभिनेता हुए जिन्होंने 
अपने अभिनय में प्रत्येक भाव के अनुसार कुछ निश्चित वस्तुएँ और आंगिक गतियाँ 
प्रतीक के रूप में मान ली थीं और उन सब भावों की अवस्थाओं में लोग उन्हीं प्रतीकों 
के ढ्वारा भाव का अभिनय करते थे। ये प्रतीक भारतीय मुद्रा-प्रतीकों से पूर्णतः भिन्न 
होते थे। किन्तु यह प्रतीकवाद यूरोप में सफल नहीं हो सका। 

बीसवीं शताब्दी के चौथे दशक अर्थात्‌ द्वितीय महायुद्ध के आस-पास से यूरोप की 
अभिनय-प्रणाली में परिवर्तन हुआ और प्राय: सभी यूरोपीय तथा अमरीकी रंगशालाओं 
में प्रत्येक अभिनेता से यह आशा की जाने लगी कि वह अपने अभिनय में कोई नवीनता 
और मौलिकता दिखाकर अत्यन्त अप्रत्याशित ढंग का अभिनय करके लोगों की संतुष्ट 
करे। अभिनेता के लिए यह आवश्यक माना जाने लूगा कि वह अपनी कल्पना का प्रयोग 
करके नाटक के भाव की प्रत्येक परिस्थिति में अपने अभिनय का ऐसा संश्लिष्ट संयोजन 
करे कि उससे नाटक में कुछ विशेष चेतना और सजीवता उत्पन्न हो। उसका धर्म 
समझा जाने लगा है कि वह रंगशाला के व्यावहारिक दृष्टिकोण को ध्यान में रखकर 
अपनी प्रतिभा के बल से नाटककार की भावना का उचित और स्पष्ट संरक्षण करता 
हुआ नाटक का प्रवाह और प्रभाव बनाये रखे। 


वर्तमान अभिनय-सिद्धान्त 


आजकल के प्रसिद्ध अभिनेताओं का कथन है कि अभिनेता को न तो किसी विशेष 
पद्धति का अनुसरण करना चाहिए और न किसी अभिनेता का अनुकरण | श्रीमती 
पेट्रिक कैम्बल तो अभिनय की पद्धति चलाने के ही विरुद्ध हैं। वे ऐसे अभिनेता से बहुत 
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चिढ़ती हैं जो उनका या किसी दूसरे अभिनेता का अनुकरण करके अभिनय करता हो। 
वास्तव में अभिनय का कोई एक सिद्धान्त नहीं है जो नाटकों के या दो अभिनेताओं के 
लिए किसी एक परिस्थिति में समान रूप से स्थापित किया जा सके । आजकल के अभिनेता- 
संचालक (ऐक्टर मैनेजर) इसी मत के हैं कि अच्छे अभिनेता को संसार के सब 
नाटकों की सब भूमिकाओं के लिए सिद्ध होना चाहिए और यदि यह न हो सके तो अपनी 
प्रकृति के अनुसार भूमिकाओं के लिए कोई निश्चित प्रणाली ढूँढ़ निकालनी चाहिए 
और तदनुसार अपने को स्वयं शिक्षित करते चलना चाहिए। 

आजकल के अधिकांश नाट्याचार्यों का मत है कि नाटक को प्रभावशाली बनाने 
के लिए अभिनेता को न तो बहुत अधिक प्रकृतिवादी होता चाहिए और न अधिक अभि- 
व्यंजनावादी। अतिरंजित अभिनय तो कभी करना ही नहीं चाहिए। 


चरित्राभिनय (करेक्टर ऐक्टिंग) 


आजकल की विदेशी अभिनय-प्रणाली में एक चरित्राभिनय की रीति भी चली 
है जिसमें एक अभिनेता किसी विशेष प्रकार के चरित्र के अभिनय में कौशल प्राप्त करके 
सदा सब नाटकों में उसी प्रकार की भूमिका ग्रहण करता है। चलचित्रों के कारण इस 
प्रकार के चरित्र-अभिनेता (कैरेक्टर-ऐक्टर ) बहुत बढ़ते जा रहे हैं, किन्तु कला की दृष्टि 
से यह चरित्राभिनय अत्यन्त हेय है क्योंकि इससे कला की परिधि संकुचित हो जाती है। 


अभिनय की गति (ऐक्टिंग स्पीड) 


पद, अवस्था, प्रकृति और भाव की दृष्टि से छः प्रकार की गतियों में अभिनय 
होता है; अत्यन्त करुण में स्तब्ध गति, शान्त में मन्द गति, श्वृंगार, हास्य और बीभत्स 
में साधारण गति, वीर में द्रुत गति, रौद्र में वेगपूर्ण गति और भय में अति वेगपूर्ण गति। 
इन सबका विधान विभिन्न भावों, व्यक्तियों, अवस्थाओं और परिस्थितियों पर अवलंबित 
होता है। तात्पयं यह है कि अभिनेता को मौलिक होना चाहिए और किसी पद्धति का 
अनुसरण न करके यह प्रयत्न करना चाहिए कि नाटककार अपनी रचना के द्वारा जो 


प्रभाव अपने दर्शकों पर डालना चाहता है उसका अभिनय के द्वारा उचित विभावन 
हो सके। 


स्वाभाविक और प्रभावशाली अभिनय 


यूरोप में अभिनय-कला के स्वरूप का निर्णय विभिन्न यगों की नाटय-शैली पर 
अवलंबित रहा है। वहाँ के यूनानी और रोमी उदात्त नाटकों में भारतीय नाठकों के 
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समान एक विशिष्ट नियमितता अथवा निर्धारित रूपात्मकता थी, सब काम एक 
उदिष्ट कर्मकाण्ड के अनुसार होता था, क्योंकि एक तो उन नाटकों में मुखौटों (मास्क्‍्स ) 
का प्रयोग होता था और दूसरे वह सम्पूर्ण प्रदर्शन ही धामिक होने के कारण रूढ ही गया 
था। आगे चलकर मध्यकालीन घुमन्तू अभिनेताओं (ट्रोल प्लैयर्स ) और नेतिक 
नाटक (मोरेलिटी प्ले) खेलने वालों के प्रदर्शनों में वास्तविक या तथ्यवादी अभिनय 
के लक्षण मिलने लगे थे, जैसे किसी पेट्‌ व्यक्ति को दिखाने के लिए गाँव का मोटा बालक 
प्रस्तुत किया जाता था। किन्तु कमीदिया देलातें जेसे नाटकीय प्रदर्शनों में अभिनय के 
सब प्रकार अत्यन्त अतिरंजित और शैलीगत हो गये थे। शेक्सपियर ने अपने हेमलेट 
नाटक में अभिनेताओं को स्वाभाविक बनाने का जो आदेश दिया वह अधिक लोकप्रिय 
नहीं हो पाया, यहाँ तक कि उन्नीसवीं शताब्दी में जब स्वाभाविक अभिनय के लिए तीत्र 
आन्दोलन उठ खड़ा हुआ तब तक भी वह लोकप्रिय नहीं हो पाया था ; शेक्सपियर 
के नाटक खेलते समय वाणी का विशेष सचेत रूप में प्रयोग, नपी-तुली गति, विशेष 
भाषण-शैली में संवाद का पाठ आज भी ज्यों का त्यों है, जैसा कि मौरिस इवान्स के अभिनय 
से स्पष्ट ही है और जो जौन गिलगुड के स्वाभाविकतावादी पाठवाचन के समान ही 
पूर्णतः और स्पष्टत. लोक-प्रयोग के अनुसार स्वाभाविक और सजीव प्रतीत होता है। 


अभिनय में तन्मयता 


का मय आर, 


विशेष प्रकार से चरित्र प्रस्तुत करने की अभिनय-शली (प्रेजेन्टेशनल स्टाइल ) 
चलते रहने का कारण है तारक-प्रणाली (स्टारडम ) अर्थात्‌ अभिनेताओं की यह प्रवृत्ति 
कि अन्य पात्रों से अपने को कुछ विशिष्ट रूप में प्रदर्शित करें और रंगमंच से प्रस्थान 
के समय विशेष रूप से हाथ चलाकर हटें। संघटित अभिनय (सिन्थेटिक ऐक्शन) 
तथा दल-भावना (ग्रूप स्पिरिट) की उस अभिनय-वृत्ति द्वारा इस प्रणाली का विरोध 
हुआ जिसका विकास हुआ रूसी रंगशालाओं में, जहाँ किसी एक अभिनेता के कार्य 
को महत्त्व देने के बदले पूरे नाटक को ही एक पूर्ण कार्य मानते थे। इसके ठीक विपरीत 
रूप से डब्लिन के एबे थिएटर वालों ने भी इसका विरोध किया, क्योंकि वहाँ किसी 
एक अभिनेता के बदले प्रत्येक चरित्र को इतना अधिक व्यक्तिगत रूप से परिष्कृत और 
परिमाजित कर दिया जाता था कि वहाँ तारक (स्टार)-प्रणाली पल्‍लवित ही नहीं 
हो पायी। जिस मास्को आर्ट थिएटर की स्थापना स्तानिसलवस्की ने नेमिरोविच 
दानचेन्को के साथ मिलकर की थी उसमें उसने अत्यन्त पूर्णता के साथ मनोवैज्ञानिक 
प्रकृतिवाद (साइकोलौजिकल नेचुरलिज़्म) की अभिनय-प्रणाली का विकास किया, 
जिसमें स्वयं अभिनेता ही जिस पात्र का चित्रण करता था उसके शब्द और कार्य के 
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ओऔचित्य को स्वयं अपने भीतर ही संभालने और प्राप्त करने का प्रयत्न करता था। 
ऐसा करते समय अपने को शारीरिक पुट्ठों के तनाव से वह ऐसा मुक्त कर लेता था कि 
वह जिस भूमिका को ग्रहण करता था उसी में व्याप्त हो जाता था और इस प्रकार की 
परिस्थिति में अपने को तन्‍्मय कर लेता था कि वह परिस्थिति ही उसके लिए ऐसी 
वास्तविक बन जाती थी कि उसे भूमिका के अभिनय करने की आवश्यकता नहीं 
पड़ती थी। उसकी सब क्रिया स्वाभाविक रूप से होती चलती थी। उसे नाटक के 
बाहर उस पात्र की कल्पित परिस्थितियों में उसके अभिनय की काल्पनिक अभिनय- 
वृत्तियों का अभ्यास करके अपने को तैयार रखना पड़ता था और अपनी भावात्मक स्मृति 
(सेन्स मेमोरी ) का विकास करते हुए उन भौतिक परिस्थितियों (जेसे सिगरेट जलाना 
आदि ) का अभ्यास करके अपनी मानसिक परिस्थितियों की क्रियात्मक स्मृति (जैसे 
किसी मित्र से झगड़ा करना आदि) को इस प्रकार साध लिया जाता था कि वह अपनी 
भूमिका में पूर्णतः: स्वाभाविक बन सके। तैयारी में इस जागरूकता और अभिनय में पूर्ण 
तन्मयता के अन्तर्गत वह भावावेगात्मक भूमिका की सजीवता (लिविग दि पार्ट) नहीं 
आती जिसे कुछ अभिनेत्रियाँ अनिवार्य समझती हैं, जैसे अपने आपको अस्त-ब्यस्त कर लेना 
और अपने कपड़े फाड़ डालना आदि क्रियाएँ। दिदरो के पारादोक्‍्से ला सुर, ला लाप, 
ला कोमीदिए में स्पष्ट हो गया है कि जिस कुशल अभिनेता के भावात्मक अभिनय से 
दर्शक अधिक प्रभावित होते हैं वह अभिनय के समय उस भाव का स्वतः अनुभव नहीं 
कर पाता, अर्थात्‌ दूसरों को प्रभावित करने के लिए उसे स्वयं अप्रभावित रहना चाहिए, 
जिसे अमेरिका के जौर्ज एम ० पोहन ने बहुत चतुराई से कहा है कि दूसरों को विचलित 
और प्रभावित करने के लिए उसको ऐसा बनकर दिखाना चाहिए कि मैं भी कम विचलित 
नहीं हैँ, जब कोई अभिनेता रंगमंच पर अपनी भूमिका में तन्‍्मय हो जाता है तब कहते 
हैं कि वह उस भूमिका में सजीव हो उठा है (लिविग दि पार्ट ) । आन्त्वां और स्तानिस- 
लवस्की का, प्रकृतिवादी प्रणाली में इस तन्‍्मयता को ही अधिक समर्थन प्राप्त हुआ है। 


अस्वाभाविक और अतथ्यवादी अभिनय-शल्याँ 


तात्पय यह है कि प्रकृतिवाद, तथ्यवाद और स्वाभाविकतावाद के इस युग में भी 
अभिनय की अस्वाभाविक और अतथ्यवादी शैलियाँ घहलल से चल रही हैं। इस झोक 
में कहीं तो काव्यात्मक रंगमंच के रीतिवाद (फौर्मेलिज्म) का बोलबाला है जहाँ 
अभिनेता यह प्रयत्न करता रहता है कि मैं पृष्ठभूमि के साथ मानवीय मूति या चित्र 
की भांति मिल जाऊँ और कहीं संगीतात्मक प्रहसन (म्यूज़िकक कौमिक) और भंँईंती 
(फ़ा्स) के अतिरंजित अभिनय के रूप दिखाई पड़ते हैं जिन्हें चलचित्रों से पर्याप्त प्रोत्सा- 
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हन मिला है। दूसरी ओर अभिव्थंजनावाद (एक्सप्रेशनिज़्म) या सजीव समाचारपत्र 
(लिविग न्यूज़पेपर) की नाटयशैली है जहाँ मंच के व्याख्यान, व्यंग्यचित्र के प्रभाव और 
ध्वनि-विस्तारक यंत्र प्रस्तुत रहते हैं और जो अपने साथ तदनुकूल अभिनय-प्रणाली 
प्रस्तुत करते हैं। तायरोफ़ ने जो लयात्मक (रिद्मिक) अभिनय-शैली चलायी थी 
और वाख्तांगों ने जो गतिशीलता (प्लेस्टिसिटी) का प्रचछन किया था उसका श्रेय 
नृत्यनाट्य (बेले) और कोमीदिया देलातें को है। इससे भी अधिक नट-विद्या मेयर- 
होल्द की यंत्रगति (वायोमिकेनिवस ) में प्रचलित हुई जो अभिनेता को ऐसा जटिल 
इंजिन समझते हैं जो उनके रचनात्मक रंगमंच (कन्स्ट्रक्टिविस्ट स्टेज) की सीढ़ियों और 
अनेक प्रकार के लकड़ी के ढाँचों पर उछल-कद से भरा अभिनय करने के लिए 
शिक्षित किया जाता है। केवल वर्तमान समस्या नाटक (प्रोब्लम प्ले) या घरेलू 
सुखान्त नाटकों (डोमेस्टिक कौमेडी) में ही प्रकृतिवादी अभिनय-पद्धति का 
प्रयोग देखा जाता है और वह भी कुछ चुने हुए तथा दबे हुए वास्तविकतावाद के 
र्प में । 

अभिनय की भावना का उपहास 


रंगमंच पर अभिनय करना, किसी का रूपक दिखल्गना या किसी को भूमिका प्रद- 
शित करना इन सबका अर्थ है छद्म क्रिया करना। इन क्रियाओं से अभिनेता आपको 
उतना विश्वास नहीं दिलाते कि वे अमुक हैं, जितना आपको विश्वास करने के लिए 
प्रेरित करते हैं और उनकी अभिनय-क्रिया में यह अवास्तविकता व्याप्त रहती है। 
केवल आदिम धार्मिक कर्मकाण्ड में और आरभटी नाटकों (मेलो ड्रामा) में अभिनेता 
अपनी भूमिका से एकात्मकता स्थापित कर पाता है, अन्यथा देखा यह जाता है कि 
कभी-कभी भोले दशक नाटक को वास्तविक घटना समझकर सहसा संकट-ग्रस्त नायक 
को चिल्लाकर सावधान कर देते है। नाटक समाप्त होने और परदा गिर जाने पर 
भी लोग नायक को ताली बजाकर उत्साहित करते हैं और खल-नायक को धिक्‍कारते 
तथा गाली देते हैं। बहुत से अभिनेता और अभिनेत्रियाँ नायक और नायिका का 
अभिनय कर चुकने पर जनता का अभिनन्दन प्राप्त करने के लिए बाहर निकल आते 
हैं और सबसे अधिक अवास्तविकता की स्थिति तो तब दिखाई पड़ती है जब मरे 
हुए लोग भी बाहर निकल आते हैं और लोग उन्हें देखकर ताली बजाते और देखते 
हैं। चलचित्र में तो यह अवास्तविकता चरम सीमा को पार कर गयी है जहाँ चलचित्र 
देखने वाले दर्शक पात्र की अच्छाई-बुराई और घटना की आलोचना न करके अभि- 
नेताओं का नाम लेकर कहते हैं कि अमुक अभिनेत्री ने उस चित्र में अमुक अभिनेता 


अभिनय कला का विकास और उसके सिद्धान्त र५३ 


से विवाह किया, यद्यपि वह केवल विवाह का अभिनय होता है। इस प्रकार की बातें 
कला, अभिनय-कलछा, दोनों की दृष्टि से असंगत और घातक हैं। 


ओजपूर्ण अभिनय 


आरभटी वृत्ति के नाटकों (मेलो ड्रामा) में अभिनय ने एक विशेष रूप ग्रहण 
कर लिया था जो आज पूर्णत: लप्त हो चुका है। उसमें कुछ भी कृत्रिम या बनावटी 
(फिनिकल ) या अड़बड़ नहीं होता था, कुछ भी आधे मन से नहीं किया जाता था 
वरन्‌ उसमें ऐसा ओजपूर्ण अभिनय होता था जिसके लिए श्वास और बल अपेक्षित 
था। आरभटी नाटक में पण्डितम्मन्य और विद्वान लोगों को प्रभावित करने की 
शक्ति नहीं थी क्योंकि उसमें बहुत शक्ति और ओज होता था। दूसरे उसमें विद्वान 
लोगों के मन को तुृप्त करने की वस्तुएं भी बहुत कम रहती थीं क्योंकि वह इतना सरल 
और सीधा होता था कि उसमें न गृढ़ अर्थ मिलते थे न प्रतीकात्मक व्यंग्यार्थ और न 
बहुनिर्देशात्मक तत्त्व। उसमें सौन्दर्यात्मक निष्पक्षता के बदले ऐसी मनोवेगात्मक 
एकात्मकता होती है कि लोग खल-नायक को दुतकारते और सिसकारते रहते हैं 
और नायक को अभिनन्दित तथा उत्साहित करते रहते हैं। ऐसे लिखे हुए नाटक को 
पढ़ना भी एक समस्या है। उसके रंगनिर्दंश ऐसे होते हैं कि उसका अभिनय करना 
आवश्यक नहीं है। उसके छपे हुए पृष्ठ को देखकर ही रंगमंच और उस पर होने वाली 
चेष्टाओं का साक्षात्कार हो जाता है। इसी लिए आरभटी वृत्ति के नाटकों में अभिनय 
की एक अलग पद्धति ही चल गयी है। 

पीछे अभिनेता' के प्रकरण में बताया जा चुका है कि अभिनेता की वाणी स्पष्ट 
हो। इसके लिए उसे प्राणायाम का अभ्यास करना और अपना गला स्वच्छ रखना 
चाहिए। इतना ही नहीं, उसे स्वर के आरोहावरोह का इतना अच्छा अभ्यास करना 
चाहिए कि बोल-चाल के जितने भी प्रकार हो सकते हैं वे सब सरलता के साथ गले 
से निकाले जा सकें। 

वाणी के साथ अभिनेता की स्मृति भी बहुत अच्छी होनी चाहिए। यूरोप में 
प्रायः यह माना जाता है कि अच्छा अभिनेता वही है जिसकी धारणा-शक्ति प्रबल 
होती है और यह गुण ईद्वर से ही मिलता है, अभ्यास से नहीं। फिर भी उसके लिए 
एक रीति बतायी गयी है कि अभिनेताओं को अभ्यास से पहले पूरा नाटक आदि से 
अन्त तक पढ़ जाना चाहिए। इसके पश्चात्‌ अपने पाठ्य को भाव के अनुसार वाणी 
के उतार-चढ़ाव के साथ अभ्यास करके ऐसा साध लेना चाहिए कि अपने पाठ्य का 
प्रत्येक शब्द बिना अटके पढ़ा और कहा जा सके। इसके पश्चात्‌ तीसरी पूर्णतः पकी 


र्पु४ड भारतोय तथा पादचात्य रंगमंच 


अवस्था (रोटेन परफ़ेक्ट) वह होती है जब वेशपूर्ण अभ्यास (ड्रेस रिहसेल) में वह 
बिना प्रेरक की सहायता के ही अन्य सहयोगी अभिनेताओं की वाणी और क़्िया के 
साथ मेल रखता हुआ ठीक समय पर उनकी वाणी और किया की प्रतिक्रिया के रूप में 
अपनी वाणी और चेष्टा का प्रयोग कर सके। यह अभ्यास इतना पक्‍का होना चाहिए 
कि यदि रात को कोई सोते से जगाकर किसी साथी अभिनेता के पाठ्य का अन्तिम 
शब्द (क्यू) दे तो अभिनेता तत्काल उसके आगे अपने द्वारा कही जाने वाली पंक्ति 
ठीक-ठीक उसी ग्रकार कह दे मानो वह रंगमंच पर ही हो। शब्द पकड़ने का यह 
अभ्यास रंगमंच के अभिनय के लिए नितान्त आवश्यक है क्योंकि तनिक सी भी देर 
हो जाने से सारा प्रभाव नष्ट हो जा सकता है और स्वयं दर्शक समझने लग सकते हैं 
कि अभिनेता भूल गया है। इससे नाटक का सारा रस-प्रभाव नष्ट हो जाता है। 


प्रतिक्रियात्मक, समर्थनात्मक और सहानुभूतिपूर्ण अभिनय 


अभिनेता को केवल उसी समय अभिनय नहीं करना होता जब उसे स्वयं बोलना 
हो, वरन्‌ उसे तब तक अभिनय करना होता है जब तक वह रंगमंच पर रहता है। उसे 
सक्रिय अभिनय के अतिरिक्त प्रतिक्रियात्मक (रिऐक्टिव), समर्थनात्मक (कौरो- 
बोरेटिव) और सहानुभूतिपूर्ण (सिम्पेथेटिक) अभिनय भी करना चाहिए। अर्थात्‌ 
रंगमंच पर सदा सावधान रहना चाहिए। प्रतिक्रियात्मक अभिनय का अर्थ है अभिनेता 
अपनी चेष्टा, मुखमुद्रा अथवा संक्षिप्त वाणी से साथ के अभिनेता की कही हुई बात या 
की हुई क्रिया के प्रति अपनी मानसिक या शारीरिक प्रतिक्रिया व्यक्त करे, जैसे यदि 
किसी ने कहा--वह तुम्हारी माताजी की निन्‍दा कर रहा था।' उस समय क्रोध और 
क्षोभ व्यक्त करना ही प्रतिक्रियात्मक अभिनय है। इसी प्रकार यदि कोई साथी 
अभिनेता कह रहा है कि हम सबको मिलकर रहना चाहिए। उस समय समर्थनात्मक 
सिर हिलाना या हाँ, यह तो है ही” आदि शब्द कहना समर्थनात्मक अभिनय है। 
किसी पर विपत्ति आयी देखकर उसके प्रति बेचारा, हाय-हाय', आदि कहना या 
संवेदनात्मक चटकारी देना सहानुभतिपूर्ण अभिनय होता है। ये अभिनय-निर्देश 
नाटक में नहीं दिये होते। ये अभिनेता की सूझ पर छोड दिये जाते हैं और इन्हीं के 
उचित प्रयोग से अभिनेता का कौशल प्रकट होता है। यदि रंगमंच पर चलते हुए 
धोखे से कुछ गिर जाय तो अभिनेता को मूर्ख के समान खड़े नहीं रहना चाहिए वरन्‌ 
उसे उठाकर यथास्थान रखकर इस प्रकार अभिनय करना चाहिए मानो उस वस्तु 
का गिराना और उठाना उसके अभिनय का अंग रहा है। यदि कोई वाक्य मुँह से अशुद्ध 
निकल जाय तो उसे ठीक करके दुहराना नहीं चाहिए। लोगों को ज्ञात भी न होगा 


अभिनय-कला का विकास और उसके सिद्धान्त श्ष्प्‌ 


कि क्‍या कहा है और यदि कोई असंगत बात मुँह से निकल जाय तो तत्काल कोई ऐसा 
वाक्य कहना चाहिए-- हैं ! मैं क्या कह गया ? जान पड़ता है मेरे मस्तिष्क में विकार 
आ गया है। प्रहसनों में तो इस प्रकार के सुधार का बहुत अवसर रहता है किन्तु 
गम्भीर नाटकों में भी ऐसे अवसर कम नहीं रहते जहाँ कौशल से ऐसे दोषों का परिहार 
किया जा सके। एक अभिनेता की कथा ही प्रसिद्ध है कि एक दृश्य में वह ज्यों ही कुर्सी 
पर बेठा त्यों ही वह चरमरा कर टूट गयी और अभिनेता गिर गया किन्तु तत्काल वह 
संभलकर उठा और बोला--धत्‌ तेरे की! मेरी कुसियाँ भी मेरा भार सँभालने 
में असमर्थ हो गयी हैं।' 


अभ्यास में सहयोग 


कुछ अभिनेताओं में यह बुरी आदत होती है कि वे नाट्याम्यास (रिहसेल) के 
समय कहने लगते हैं कि में अमुक क्रिया रंगमंच पर ठीक कर लंगा। हो सकता है कि वह 
उसे रंगमंच पर पूर्ण कर भी ले, किन्तु रंगमंच की सारी क्रिया तो संघात्मक होती है 
जिसमें एक व्यक्तित नहीं, कई व्यक्ति सम्मिलित रहते हैं। अतः जो व्यक्ति अभ्यास 
के समय यह कहता है कि मैं रंगमंच पर पूरा कर लंगा, वह अपने साथी अभिनेताओं 
के अभ्यास को दूषित करता है। इसलिए अम्यास के समय छोटी से छोटी बात भी 
छोड़नी नहीं चाहिए। तलूवार उठाना, चलना, बेठना, हाथ उठाना, गिराना, इधर 
या उधर प्रस्थान करना, इधर या उधर से प्रवेश करना आदि बातें देखने में बहुत छोटी 
प्रतीत होती हैं किन्तु रंगमंच की दृष्टि से इन सबका बहुत महत्त्व है। ये सब कार्य 
अत्यन्त स्वाभाविकता के साथ होने चाहिए। रंगमंच की छोटी से छोटी क्रिया भी 
स्वाभाविकता के साथ सम्पन्न करनी चाहिए। यदि रंगमंच पर एक कुर्सी उठाकर 
बैठना हो तो लजाने की कोई बात नहीं, उठाकर रख लेनी चाहिए और बंठ जाना 
चाहिए। यह सदा ध्यान रखना चाहिए कि सीधे सामने होकर कभी नहीं बेठना 
चाहिए, थोड़ा तिरछा होकर बैठना चाहिए। 


स्वाभाविकता और आत्मविश्वास 


अभिनय का सबसे बड़ा मंत्र यह है कि अभिनेता अपने मन में कभी यह न सोचे 
कि सामने दर्शक भी बैठे हैं। यदि कक्ष के दृश्य में अभिनय करना हो तो अभिनेता 
को यही समझना चाहिए कि मैं अपने कक्ष में हँ जहाँ मेरे सहयोगी अभिनेताओं के 
अतिरिक्त और कोई नहीं है। बस यह समझकर उसे स्वतंत्र और स्वाभाविक अभिनय 
करने लगना चाहिए। जो अभिनेता दर्शकों को सम्बोधित करता है अथवा किसी भी: 


२५६ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


प्रकार अपने अभिनय के समय उनसे सम्पर्क स्थापित करता है वह अक्षम्य अपराध 
करता है, मानो वह चित्र में से बाहर निकल आया हो। इसलिए दर्शकों की ओर मूह 
करके कुछ नहीं कहना चाहिए, जिस व्यक्ति से बातें कहनी हों उसी की ओर मुंह कर- 
के, उसी को सम्बोधित करके कहना चाहिए और यह चिन्ता नहीं करनी चाहिए कि 
हमारी बातें लोग सुन रहे हैं या नहीं। यदि कभी ऐसा अवसर आ भी जाय कि 
-स्वगत, अपवारित या जनान्तिक भाषण करना हो या एक ही ओर कुछ करना हो वहाँ 
अभिनेता को अपनी आँख उठाकर, उन्हें स्थिर और स्तब्ध करके इस मुद्रा में कहना 
चाहिए मानो उसके विचार ही दब्द बन गये हों और वह स्वयं अपने से ही कुछ कह 


रहा हो। 


अतिरंजना का निषध 


कभी किसी भाव को अतिरंजित करके प्रदर्शित नहीं करना चाहिए। करुण 
दृश्य में फफककर रो उठने से हास्य उत्पन्न हो सकता है। अतः वहाँ उसी सीमा तक 
करुणा दिखानी चाहिए जहाँ तक वह अतिरंजित न हो। उसके पश्चात्‌ स्वयं नाटक 
'ही प्रभाव उत्पन्न कर लेगा। यह स्मरण रखना चाहिए कि बिना शब्द बोले हुए प्रतिरोध 
या अर्घ-प्रद्शित भावभंगी बहुत प्रभावशाली होती है। प्रहसनों में इस प्रकार सीधा 
अभिनय करना चाहिए कि दूसरे लोग हँसें, अभिनेता न हँसे। हास्य-अभिनेता को 
-ऐसी विचित्र और फहड़ मुखमुद्राएँ या शारीरिक भावभंगियाँ नहीं दिखानी चाहिए 
कि वह भौड़ेती प्रतीत हो। हँसते हुए तो कभी बोलना ही नहीं चाहिए। जब हंसी 
समाप्त हो जाय तभी बोलना चाहिए, वह हँसी चाहे अपनी हो या दर्शकों की। 

भावभंगी के सम्बन्ध में बताया जा चुका है कि जिस प्रकार स्वाभाविक रूप से 
“लोग व्यवहार करते हैं वेसा ही व्यवहार करना चाहिए। यदि किसी को कहना हो 
'जाओ.', तो शब्द कहने से पहले हाथ बढ़ा देना चाहिए और हाथ तत्काल गिरा नहीं 
देना चाहिए। वह धीरे-धीरे नीचे आना चाहिए। रंगमंच पर खड़े होते समय भी 
स्वाभाविक रूप से एक पैर पर बल देकर खड़ा होना चाहिए, किन्तु जहाँ सेना-नायक, 
सेवक अथवा किसी अन्य ऐसे अभिनय के लिए सीधे खड़ा होना आवश्यक हो वहाँ 
दोनों पैरों को सीधा करके ही खड़े होना चाहिए। यदि कई व्यक्तियों के साथ खड़ा 
होना हो तो इस प्रकार सबको खड़ा होना चाहिए कि दशकों को सभी दिखाई पड़ें। 
यदि किसी को मंच पर दायीं ओर खड़े होना हो तो अपना बायाँ पैर थोड़ा सा आगे बढ़ा 
देना चाहिए, जिससे दर्शकों को उसके मुख की मुद्रा स्पष्ट दिखाई पड़े। अभिनेता 
"को अपनी चेष्टा और गति इस प्रकार व्यवस्थित करनी चाहिए कि उसके साथियों को 
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भी चलने-फिरने में सुविधा हो, किन्तु चलचित्र में इसका व्यवहार उलटा होता है 
क्योंकि वहाँ चित्र लेने (फ़ोकर्तिग) की कठिनाई होती है। कभी भी इस' प्रकार नहीं 
खड़े होना चाहिए कि कोई अभिनेता या उसकी क्रिया ढक जाय। यदि कभी ऐसा 
हो भी तो धीरे से इस प्रकार सरक जाना चाहिए कि वह अस्वाभाविक न प्रतीत हो ॥ 
तात्पयं यह है कि स्वाभाविक अभिनय के लिए जेसा आवश्यक हो वेसा अभिनय 
करना चाहिए। 


निर्भयता 


सबसे बड़ी बात यह है कि अभिनेता को निश्शंक और निर्भय होना चाहिए। 
उसमें रंग-भीति (स्टेज फ़ीयर ), रंग-संकोच (स्टेज शाइनेस) ओर रंग-व्याकुलता 
(स्टेज नरवसनेस ) नहीं होनी चाहिए। इसका यह अर्थ नहीं है कि वह भाँड़ों के 
समान निलंज्ज हो जाय। इसका तात्पये केवल इतना ही है कि अभिनेता को इतना 
निधड़क होना ही चाहिए कि वह किसी प्रकार के दर्शकों के सम्मूख किसी प्रकार की 
अभिनय-क्रिया करने में संकोच न करे। बहुत से अभिनेता नाटक के दिन 
ठीक समय पर आकर सब काम हड़बड़ी और शीघ्रता में करते हैं। यह भी ठीक 
नहीं है। पहले से आकर, अपना मुंह रंगवाकर, तैयार होकर शान्ति के साथ बैठना 
चाहिए। 

अभिनेताओं को एक प्रोभन से सावधान रहना चाहिए। कुछ लोगों में यह 
चाव होता है कि अमुक वस्त्र मैं पहनू, अमुक माला मेरे गले में हो, अमुक आभरण से 
मेरी सज्जा हो और वे दूसरों के वस्त्र उठाकर पहन लेते हैं। इससे ठीक नाटक के 
समय बड़ी बाघाएँ उपस्थित हो जाती हैं और सबके मन इतने बिगड़ जाते हैं कि नाटक 
का रस नष्ट हो जाता है। 

बहुत से अभिनेताओं को यह भी दुरम्यास होता है कि वे पखबाई में खड़े होकर 
नाटक देखते हैं और उससे भी अधिक यह देखते हैं कि अमुक हास्य की बात का लोगों 
पर क्या प्रभाव पड़ा है। यह बहुत बुरा अभ्यास है। कभी तो इस देखने में वे इतने 
तनन्‍्मय हो जाते हैं कि उन्हें यह भी नहीं ध्यान रहता कि हमें कब प्रवेश करना है। 
इससे एक और कठिनाई उपस्थित हो जाती है कि प्रवेश करने वाले अन्य अभिनेताओं 
को ठोकर लगती है, उनके कपड़े फैंस जाते हैं और उन्हें बहुत असुविधा होती है। प्रत्येक 
दुश्य से लौटने के पश्चात्‌ अभिनेता को दपंण में मुंह देखकर अपने बाल, अपना मुखराग 
और अपनी वेश-भूषा ठीक कर लेनी चाहिए। गर्मी के दिनों में मुखराग बहने लगता 
है। यों भी हाथ लगने से उसमें कुछ दोष आ सकता है इसलिए सावधान होकर इसका 
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ध्यान रखना चाहिए और अपने बाल, अपनी मूंछे, मुकुट आदि इस प्रकार सँभालूकर 
लगाने चाहिए कि उनके गिरने और बिगड़ने की सम्भावनाएँ न हों। 

अभिनय-कला को अनुकरण समझने के बदले उचितकरण कहना चाहिए। 
इसका तात्पयं यह है कि अभिनेता को अपने चारों ओर समाज में रहने वाले विभिन्न 
प्रकृति के व्यक्तियों की वाणी, चेष्टाएँ और मुख-समुद्राएँ भली भाँति अध्ययन करनी 
चाहिए और देखना चाहिए कि किस प्रकार का व्यक्ति, किस परिस्थिति में, किस प्रकार 
का आचरण करता है। वसा ही उचित आचरण करना अभिनेता का काम है क्योंकि 
शोक की अवस्था में एक व्यक्ति छाती पीटकर रो सकता है, दूसरा गम्भीर व्यक्ति 
मौन होकर ही शोक का भाव प्रदर्शित कर देता है। अतः पात्र की प्रकृति के अनुसार 
उचित चेष्टा करना ही वास्तविक अभिनय है, जो सिखाने से नहीं वरन्‌ अपने अनुभव 
से ही अभिनेता सीख सकता है। यही अभिनय-कला का मूल गुर है। 


अध्याय १२ 
भारतोय अभिनय-पद्ध ति ( हस्ताभिनय ) 


अंगों के अभिनय के अन्तगंत हाथ, उर (छाती), पारवें (दोनों बगल), जठर 
(पेट), कटि, जंघा, ऊरु और पैर से की हुई अभिनय-क्रिया आती है। 

हाथ के अभिनय दो प्रकार के होते हैं--असंयुक्त, जिसमें एक हाथ से अभिनय 
होता है और संयुक्त, जिसमें दोनों हाथ एक साथ लगते हैं। 


असंयुकत हाथ के अभिनय 


असंयुक्त (एक हाथ वाले) अभिनय के चौबीस प्रकार होते हैं---१ पताक, 
२ त्रिपताक, ३ कतरीमुख, ४ अर्धचन्द्र, ५ अराल, ६ शुकतुण्ड, ७ मृष्टि, ८ शिखर, 
९ कपित्थ, १० खटकामुख (कटकामुख ), ११ सूच्यास्य, १२ पद्मकोष, १३ सर्पशिर, 
१४ मृगशीर्ष, १५ कांगल (लांगुल), १६ अलपझ, १७ चतुर, १८ भ्रमर, १९ हंसास्य, 
२० हंंसपक्ष, २१ संदंश, २२ मुकुल, २३ ऊर्णनाभ और २४ ताम्रचड। 

अभिनयदर्पणकार ने हाथ की इन अभिनय-मुद्राओं के अतिरिक्त कुछ और भी 
हाथ की मुद्राएँ गिनायी हैं--मयूर, अर्धपताक, सूची, सम्मुख, चन्द्रकला, सिहमुख 
और त्रिशल। इसके अतिरिक्त व्याप्र, अर्धसूची, कटक, पलली के अभिनय का भी 
उसमें विवरण दिया गया है। अतः इस विवरण में अभिनयदर्पणकार के दिये हुए 
असंयुक्त हस्त का विवरण भी साथ-साथ यथास्थान दे दिया जायगा। 


१. पताक 


जब हाथ की सब उँगलियाँ सटाकर सीधी फैला दी जाती हैं और अँग्ठा हथेली 
की ओर मोड़कर तजंनी के बाहरी छोर को स्पर्श करता है तब उसे पताक कहते हैं। 
इसका प्रयोग दूसरे पर प्रहार करने या दूसरे के द्वारा भ्रहार होने, आग तापने, दूसरे 
को प्रेरित करने या दूसरे से प्रेरित होने, हे और गये में माथे तक उठाकर यथाभाव 
ऊपर, नीचे, इधर-उधर, सामने, पीछे, सीधे, उलटकर, चंचल या स्थिर करके प्रयोग 
किया जाता है। इस मुद्रा से अग्नि की लपट, वर्षा की धारा और पुष्प-वृष्टि के अभिनय 
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में दोनों हाथों के पताक से अलूग-अलूग उगलियाँ चलाकर (अग्नि की लपट के लिए 
उँगलियाँ ऊपर करके, जल-धारा में नीचे करके और पुष्प-वृष्टि में सिर के ऊपर उँग- 
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लियाँ नीची करके) अभिनय किया जाता है। स्वस्तिक की विच्युति करके अर्थात्‌ 
दोनों हाथ एक दूसरे पर रखकर कलाई के सहारे नीचे तल करके छिछले ताक 
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(पल्वल ), शष्प (तृण), पुष्प, उपहार, धरती पर बने हुए चित्र, अल्पना तथा रखे 
हुए द्रव्य का निर्देश करना चाहिए। इसी मुद्रा से अर्थात्‌ स्वस्तिक की विच्युति करके 
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और मुख नीचे करके संवृत, विवृ॒त, पाल्य (रक्षणीय ), छन्न, निविड और गोप्य अर्थात्‌ 
ढके हुए, घने और छिपे हुए पदार्थ का अभिनय करना चाहिए। इसी को उलटकर 
नीचे करके प्रस्थित अर्थात्‌ चंचल और उत्थित अर्थात्‌ ऊपर को उठे हुए हाथ की 
गतियों से वायु, लहर का वेग, समुद्र की बेला का क्षोभ और नदी की बाढ़ का अभिनय 
करना चाहिए। रेचक और करण के साथ इसका प्रयोग दूसरों को उत्साहित करने, 
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किसी सत्पुरुष का अभिनय करने, उन्नत या ऊँचा स्थान दिखाने, पक्षियों के लिए, 
ऊपर उछलने या उड़ने के लिए करना चाहिए। एक हाथ उलटकर उस पर दूसरे 
हाथ की पताक मुद्रा को रगड़कर दिखाने से मॉजने, धोने, मलने, पीसने, पहाड़ धारण 
करने और उद्घाटन (खोलने या उघाड़ने) का अभिनय करना चाहिए। पताक की 
मुद्रा वाले हस्त से स्त्री या पुरुष दोनों सैकड़ों-सहस्रों प्रकार के अभिनय कर सकते हैं। 

अभिनयदर्पणकार ने इस मुद्रा से नाट्य का आरम्भ, बादल, जंगल, निषेध 
करना, स्तन, रात्रि, नदी, देवलहोक, अश्व, काटना, वायु, शयन, गमनोद्यम (जाने 
का प्रयत्न), प्रताप, प्रसन्नता (कृपा), चाँदनी, तीब्र धूप, वेग से किवाड़ खोलना, 
सातों विभक्तियाँ, लहर, सड़क या गली पर निकलना, समानता, अपने शरीर पर 
अंगराग लगाना, शपथ लेना, शान्ति, ताड़पत्र, ढाल, द्रव्यादि का स्पर्श, आशीर्वाद, 
आदर राजा, स्थान का निर्देश, जहाँ-तहाँ कहना, समुद्र, पुण्य कार्यों की श्रेणी, सम्बो- 
घन, आगे बढ़ना, खड़्ग ग्रहण करना, मास, वर्ष, वर्षा का दिन और झाड्‌ देना आदि 
क्रियाओं का निर्देश बतलाया है। 


२. त्रिपताक 


जब पताक में अनामिका उंगली के अगले दो पोर हथेली की ओर घुमा दिये जाते 
हैं तो उसे त्रिपताक कहते हैं। इस मुद्रा से आवाहन, अवतरण, विसर्जन (विदा 
करना), वारण (रोकना), प्रवेश, उन्नमन (ऊपर उठाना), प्रणाम, निदर्शन 
(सम्मान-प्रद्शन), विविध वचन कहने, मंगल द्रव्यों का सिर से स्पर्श और सन्निवेश 
(रखने ), उष्णीष (पगड़ी) या मुकुट धारण करने तथा नाक, मुख और कान ढकने 
का निर्देश किया जाता है। इसी मुद्रा में दोनों हाथ नीचे करके उँगलियों को प्रस्थित, 
उत्यित तथा चल गति से चलाकर छोटे पक्षी के नीचे उड़कर आने, स्रोत के बहने, 
सर्प के चलने और म्रमर आदि के उड़ने का अभिनय किया जाता है। त्रिपताक की 
अनामिका से आँसू पोंछना, तिरूक रूगाना, रोचना या टीका लगाना तथा अलकों का 
स्पर्श दिखाया जाता है। स्वस्तिक और त्रिपताक का प्रयोग गुरुओं के चरण-त्रन्दन एवं 
विवाह-दर्शन में दोनों हाथों के पंजे मिलाकर करना चाहिए। राजा के दर्शन में चलित 
अवस्था में दोनों हाथ नीचे धरती पर रखने चाहिए। ग्रह-दर्शन में तिरछा स्वस्तिक 
बनाकर, तपस्वी के दर्शन में दोनों हाथ उलटकर ऊपर उठाकर, द्वार-दर्शन में परस्पर 
आमने-सामने हाथ रखकर और बड़वानल, संग्राम, मकरों का दर्शन, बन्दरों की 
उछल-कद, लहर, पवन और स्त्रियों का नाट्य करने के लिए मुख के आगे हाथ रख- 
क्र उत्तान और अधोमुख करके नाट्य करना चाहिए। बालचन्द्र के दशन के लिए 
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सामने अँगूठा फैलाकर और यान के लिए पीछे की ओर अँगूठा करके अभिनय करना 
चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इस मुद्रा का प्रयोग मुकुट, वृक्ष, वज्य, इन्द्र, केतकी का 
फूल, दीपक, रूपट, कपोत (कपोल ), मुख या छाती पर बनी हुई चित्रकारी (पत्र- 
लेखा ), बाण और पीछे घूमने के लिए करने का निर्देश दिया है। 


अधंपताक (५७) 


अभिनयदर्पणकार ने त्रिपताक के पश्चात्‌ अधेपताक मुद्रा का विवरण देते हुए 
उसका लक्षण यह बताया है कि त्रिपताक की कनिष्ठ उँगली नीचे झुकाकर अर्धपताक 
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चित्र ३--असंयुक्त हाथ के अभिनय 
बना दिया जाता है। इसका प्रयोग पत्ते, लेखपढ्ठ, चित्रफलक, नदीतट, दोनों व्यक्तियों 
का निर्देश करने, आरा, छरी, ध्वज, गोपुर, श्वृंग (शिखर) के लिए होता है। 
३. कतंरीमुख 


जब त्रिपताक की मुद्रा में त्जंनी उँगली मध्यमा के पीछे उठी दिखाई पड़े तब 
कतरीमुख मुद्रा होती है। इसका प्रयोग नीचे मुँह करके मार्ग दिखाने, चरणों पर 
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चित्र-रचता करने, मेंहदी या महावर से रंगने और कुंकुम आदि से श्रृंगार करने के 
लिए होता है। इसी को ऊध्वमुख करके दशन (काटना ), सींग और लेख बाँचने का 
अभिनय करना चाहिए। भेदन और वलन (चक्कर ) के साथ उंगली से बने हुए मुख से 
कर्तरीमुख मुद्रा द्वारा पतन, मरण, व्यतिक्रम (अपराघ ), परिवृत्त (रुष्ट या पराझ- 
मुख), वितकित (सोच-विचार ) तथा न्यस्त (रखने) का अभिनय करना चाहिए। 
रुरु मृग, चामर मृग (चेंवरी गाय) , भेसा, सुरगज, वृष (बैल), गोपुर और शेलशिखरों 
का निर्देश करने में संयुक्त या असंयुकत दोनों हाथों का प्रयोग किया जा सकता है। 

अभिनयदपंण में कतंरीमुख का यह लक्षण बताया गया है कि अधेपताक वाले 
हस्त की तजनी और कनिष्ठिका दोनों बाहर की ओर फंला दी जायें तब कतेरीमुख 
होती है। इसका प्रयोग पुरुष या स्त्री का वियोग, उलटना, विरोव करना, लूटना, 
आँख की कोर, मृत्यु, भेदभाव, बिजली, विरह में अकेले सोना, गिरना हो तब और 
लता के लिए होता है। 


सयूर (५८) 


अभिनयदर्पण में कर्तरीमुख के पश्चात्‌ मयूर मुद्रा का विवरण देकर बताया है कि 
जब कतंरीमुख की अनामिका उंगली अेंगूठे से मिला दी जाय और अन्य उँगलियाँ 
फंली रहें तब वह मयूर मुद्रा होती है। इस मुद्रा के द्वारा मोर की ग्रीवा, लता, चिड़ियां, 
वमन (उगलना ), बाल काटना, माथे पर तिलक की रचना करना, नदी के जल को 
उछालना या विक्षुब्ध करना, शास्त्र-विचार करना और प्रसिद्ध वस्तु का निर्देश करना 
आदि दिखाया जाता है। 


४. अधंचन्ओ 


जब सब उंगलियाँ मिलाकर एक ओर फैला दी जायें और अँगठा दूसरी ओर फैला- 
कर घनुष के समान फैला दिया जाय, उसे अधंचन्द्र या कर्मास्य कहते हैं। इस मुद्रा 
का छोटे पौधे, शशि-लेखा, शंख, कलश, वलय (कड़ा या चूड़ी ), निर्धाटन (धक्का 
देकर निकालना ), आयस्त (थकावट), मध्य (पेट या कमर ), दुबलापन और पीन 
(मोटापन ), रसना (तगड़ी ), जघन, कटि, मुख, तलपत्र (आभूषण, जिसे दन्त-पत्र 
कहते हैं) और कुण्डल आदि का अभिनय करने में विश्वेष कर स्त्रियों के अभिनय 
में प्रयोग करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने बताया है कि जब पताक का अँगूठा फैला दिया जाय तो वही 
प्रधेंचन्द्र होता है और उसका प्रयोग कृष्ण पक्ष की अष्टमी के चन्द्रमा की कला, किसी का 
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गला टीपना, भाला, देवताओं का अभिषेक, भोजन की थाली, उदभव (उत्पत्ति), 
कटि, चिन्ता, आत्मता (स्वयं अपने आप), ध्यान, प्रार्थना, अंगों का स्पर्शे और 
साधारण लोगों का नमस्कार निर्देश करने के लिए होता है। 


५. अराल 


जब तज्जनी धनुष के समान झुका दी जाय और अंगूठा कुंचित हो तथा शेष उँगलियाँ 
अलग-अलग ऊपर की ओर उठी हुई वलित हों, वह अराल मुद्रा कहलाती है। इसका 
प्रयोग सत्त्व या स्थिरता, गवे, उत्साह, शोभा, घैर्ये, आकाश-स्थिति, वस्तु-गम्भीरता, 
आशीर्वाद तथा अन्य सुख या हितकर भावों के अभिनय में करना चाहिए। इसी मुद्रा से 
स्त्रियों के बालों की चोटी गूंथना, उत्कर्ष और अपने सब अंगों को देखने का निर्देश करना 
चाहिए। उंगलियों के प्रदक्षिण अर्थात्‌ दोनों हाथों की उंगलियों को स्वस्तिक के आकार 
में लाकर घुमाने से कौतुक और विवाह-योग दिखाना चाहिए और उंगलियों के अग्रभाग 
की स्वस्तिक के योग में मिलाकर घुमाने से सम्प्रयोग (मिलन) दिखाना चाहिए। 
इसी प्रकार देवताओं की प्रदक्षिणा, गोल वस्तु, जनसमूह तथा पृथ्वी पर बने अल्पना 
आदि द्रव्यों का अभिनय करना चाहिए। इसके अतिरिक्त आद्वान (बुलाना या आवा- 
हन ), निवारण (रोकना ), निन्दा, आक्षेप आदि के अनेक वचन कहने, पसीना पोंछने, 
गन्ध सूंघने और शुभ कार्य के लिए इस मुद्रा का प्रयोग करना चाहिए। ऊपर त्रिपताक 
हस्त के जितने क्रम बताये गये हैं उनकी अराल के योग से अभिनय करना स्त्रियों के 
लिए ठीक बताया गया है। 

अभिनयदर्पणकार ने अरालर का लक्षण बताया है कि जब पताक की तजंनी ठेढ़ी 
कर दी जाय वही अराल मुद्रा होती है। इसका प्रयोग विष पीने, अमृत पीने और 
प्रचण्ड पवन के निर्देश के लिए किया जाता है। 


६- शुकतुण्ड (तोते की चोंच) 


जब अराल मुद्रा की अनामिका उंगली टेढ़ी कर दी जाती है, वह शुकतुण्ड मुद्रा 
हो जाती है। इसका प्रयोग 'मैं नहीं है, न तुम हो या यह नहीं करता चाहिए' ऐसा 
कहने में, आवाहन, विसर्जन, धिक्कार और अपमान के अर्थ में करना चाहिए। 

अभिनयदरपंण में इसका लक्षण बताया गया है कि जब अराल की अनामिका 
उंगली झुका दी जाय, उसे शुक-तुण्ड कहते हैं। इसका प्रयोग बाण या भाला चलाने, 
अपना निवास स्मरण करने, रहस्यमय बातें कहने और उग्र भावों के लिए किया 
जाता है। 
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७. मष्टि (मुट॒ठी) 

जब हाथ की सब उंँगलियाँ हथेली के बीच में मोड़ दी जाती हैं और उनके ऊपर 
अँगूठा चढ़ा दिया जाता है, उसे मुष्टि कहते हैं। इसका प्रयोग प्रहार करने, व्यायाम 
करने, निर्गेम, पीडन (गाय-भेंस दुहने या स्तन-मर्देन करने ), संवाहन (मिट्टी रौंदने 
या चंपी करने ), तलवार या डण्डे की मूठ पकड़ने अथवा लाठी और भाला पकड़ने तथा 
लाठी और भाले से मार करने और मार्जन करने में होता है। 

अभिनयदर्पणकार ने लक्षण तो यही दिया है किन्तु इसका प्रयोग स्थिरता, 
किसी के बाल पकड़ने, दृढ़ता, वस्तु आदि धारण करने और मल्लों के युद्ध-भाव 
प्रदर्शन के लिए बताया है। 


८. शिखर 


जब मुष्टि मुद्रा का अँगूठा ऊपर सीधा खड़ा कर दिया जाता है, उसे शिखर कहते 
हैं। इसका प्रयोग किरण, कुश, अंकुश, घोड़े या बैल की रास तथा घनुष आदि ग्रहण 
करने में, तोमर और शक्ति चलाने में, अधर, ओष्ठ और पैर रंगने में, बाल ऊपर फेंकने 
में किया जाता है। 

अभिनयदर्पणकार ने शिखर का प्रयोग कामदेव, धनुष, स्तम्भ, निश्चय, पितृ- 
कर्म, ओष्ठ, किसी के प्रवेश, दाँत, प्रश्न, लिंग, "नहीं कहने, स्मरण, पास के अभिनय, 
पेटी या तगड़ी खींचने, गले लगाने और घण्टे के स्वर के अर्थ में करना बताया है। 


९, कपित्थ 


शिखर मुद्रा के अँगूठे के ऊपर जब तर्जनी उँगली ऐेढ़ी कर दी जाय, उसे कपित्थ 
कहते हैं। इसका प्रयोग तलवार, धनुष, चक्र, तोमर, भाला, गदा, शक्ति और वज 
का अभिनय करने में होता है। 

अभिनयदर्पणकार ने कपित्थ का लक्षण तो यही दिया है कि जब तर्जनी उँगली 
शिखर मुद्रा के अँगूठे के ऊपर घुमा दी जाय, उसे कपित्थ कहते हैं। किन्तु उसका प्रयोग 
लक्ष्मी, सरस्वती, मदिरा ग्रहण करने, गौ दुहने, अंजन लगाने, खेल के लिए फ्‌ल 
पकड़ने, वस्त्र का छोर ग्रहण करने, कपड़ा समेटने या घूँघट निकालने और धप- 
दीप से पूजा करने के लिए बताया है। हु 


१०. खटकामुख (कटकाम्‌ख ) 


जब अनामिका के साथ-साथ कनिष्ठिका उँगली भी ऊपर उठाकर टेढ़ी कर दी जाय 
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तब इसी कपित्थ मुद्रा से खटकामुख बन जाती है। इसका प्रयोग होत्र, हव्य, छत्र, 
रास खींचना, पंखा करना, दर्पण उठाना, तोड़ना, कुंकुम आदि पीसना, बड़े दण्ड या 
काष्ठ आदि को ग्रहण करना, मोतियों की लम्बी माला समेटना, माला, रस्सी, पुष्प- 
माला आदि लटकाना, मथना, मथने के बरतनों को खींचना, पुष्प फेंकना, प्रेरणा देना, 
अंकुश, रस्सी, आकर्षण (खेल में बाल खींचना ) तथा स्त्री-दर्शन, इन सबमें होता है। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण यह दिया है कि जब कपित्थ हस्त-मुद्रा में तजेनी 
और मध्यमा अँगूठे के साथ ऊपर उठी हुई हों उसे कटकामुख कहते हैं। इसका प्रयोग 
फूल चुनने, मोती या फूलों की माला ऊपर उठाने, धनुष को बीच में से पकड़कर खींचने, 
पान देने, चन्दन और कस्तूरी को पीसकर लगाने, किसी वस्तु को सुगन्धित करने, 
बोलने और देखने के लिए होता है। 

भरत ने इस मुद्रा को खटकामुख और अभिनयदर्पणकार ने कटकामुख कहा है। 
किन्तु खटक का अर्थ टीकाकार ने भी स्पष्ट नहीं दिया है। अभिनयदर्पणकार ने अना- 
मिका के बदले मध्यमा उँगली की बात कही है और कटकामुख का अर्थ भी स्पष्ट 
किया है--कड़े या कंगन का मुख। 


११. सूची या सूचोमुख या सूच्यास्य 


जब कटकामुख की मुद्रा में तर्जनी फंला दी जाती है तो उसे सूचीमुख कहते हैं। 
इसके द्वारा ऊपर, झुके हुए, चंचल (इधर से उधर झूलते हुए), कम्पित, सिकुड़ते- 
फंलते हुए, ऊपर जाते हुए और चंचल का अभिनय होता है। इसके अतिरिक्त चक्र, 
बिजली, पताका, मंजरी, कर्णपूर, कुटिल गति से चलने वाली मछली, साधुवाद, छोटे 
साँप, लता, घुआँ, दीप, बालकों के बाल गिरना, टेढ़ापन, गोल तथा ऊपर झूलने आदि 
का अभिनय भी इसी से करना चाहिए। ऊपर बने हुए तारा आदि, नाक, दण्ड, छड़ी 
या लाठी के लिए ऊपर उँगली उठाकर अभिनय करना चाहिए तथा जबड़े वाले राक्षस 
आदि नीचे उँगली करके दिखाने चाहिए। मण्डल-गति से सबका ग्रहण तथा लोक 
का ग्रहण दिखाना चाहिए। दिन का बड़ापन तर्जनी को झुकाकर और उन्नत करके 
दिखाना और मुख के अभ्यास तथा वाक्‌ स्पष्ट करने के लिए इसे सिकोड़कर 
फैलाना चाहिए, अथवा श्रवण के अम्यास और वाक्रूपण के अवसर पर इसे टेढ़ा 
क्र लेना चाहिए। इसी प्रकार ऐसा मत कहो' का भाव समझाने के लिए इसे 
फैलाकर, कपाकर उत्तान कर लेना चाहिए। प्रकम्पिता तर्जनी का प्रयोग क्रोध- 
प्रदर्शन, पसीना, बाल, कुण्डल, अंगद (भुजबन्ध) और गाल पर हाथ रखकर अभिनय 
करने के लिए होना चाहिए। अहंकार, शत्रु के निर्देश, छलाट, क्रोध, 'कौन है' यह निर्देश 
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और कान खुजलाने में इसका प्रयोग करना चाहिए। संयोग में संयुक्त करके, वियोग 
में अलग करके, कलह में स्वस्तिक बनाकर, बन्ध में परस्पर एक दूसरे को दबाकर और 
दिन तथा रात्रि के अवसान में क्रमशः बायें और दक्षिण की ओर प्रयोग करके और वियोग 
की अवस्था में सामने की ओर उलटकर अभिनय करना चाहिए। सम्पूर्ण चन्द्रमण्डल 
को दोनों के द्वारा प्रदशित करना चाहिए। दोनों को मिलाकर उत्तान के सहारे माथे 
पर चक्र की नुद्रा प्रदशित करनी चाहिए। चन्द्रमण्डल को चक्र से घुमाकर प्रदर्शित 
करना चाहिए। शिव के नेत्र और इन्द्र के ललाट के लिए तिरछा और उत्तान करके 
प्रदशित करना चाहिए। रूप, शिला, आवर्त (भंवर), यन्त्र, शैछठ और परिवेष 
(सूर्य-चन्द्र के चारों ओर पड़े हुए मण्डल) को नीचे मुख करके दिखाना चाहिए। 
शम्भु का रूपण करने के लिए मिलाकर माथे पर नीचे की ओर करके और इन्द्र के लिए 
उत्तान करके तिरछे रखकर दिखाना चाहिए। 

अभिनयदपंणकार ने इस मुद्रा का नाम सूची दिया है और यह लक्षण 
बताया है कि जब कटकामुख की मुद्रा में तजंनी ऊपर उठा ली जाय, उसे सूची कहते 
हैं। इसका प्रयोग एक संख्या, परब्रह्म, सौ, सूर्ये, नगरी, संसार, बसा कहना, जो 
कहना, निजंनता, त्जन, दुर्बलता, सलाई, शरीर, आइचर्य, जड़ा, छत्र, समर्थता, हाथ, 
रोमावली, भेरी बजाना, कुम्हार का चाक चलना, पहिया चलना, विवेचन और सन्ध्या, 
इन के लिए निर्दिष्ट किया है। ह 


घन्द्रकका (५९) 


अभिनयदपंणकार ने कटकामुख के पश्चात्‌ चन्द्रकला मुद्रा का विवरण देते हुए 
कहा है कि जब सूची मुद्रा में अंगूठा खोल दिया जाता है तब चन्द्रकला मुद्रा हो जाती है । 
इसका प्रयोग चन्द्रमा, मुख, प्रादेश (बालिश्त ), अर्धंचन्द्र के आकार की वस्तुओं, शिवजी 
के मुकुट, गंगाजी और लगुड (गोल मूठ वाली छड़ी) के लिए होता है। 


१२० पद्मकोष 


जब सब उंगलियों को अलूग-अलग अँगूठे के साथ सिकोड़कर ऊपर उनके सिरे 
इकट्ठे कर दिये जायें किन्तु उंगलियों के सिरे एक दूसरे को न छुएँ, उसे पद्मकोष कहते 
हैं। इसका प्रयोग बेल और कपित्थ के फल ग्रहण करने में, स्त्रियों के कुच-दर्शन में 
होता है। किसी वस्तु को ग्रहण करने अथवा मांस-लाभ में ये उंगलियाँ कुंचित हो जाती 
हैं। बहुत जाति के नीब्‌ और मांस-खण्ड का इससे निर्देश होता है। देवताओं की अचेना, 
बलिहरण अर्थात्‌ बलि देने, पिंडदान, फूलों के समूह या गुच्छे का अभिनय पद्मकोष 
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से करना चाहिए। कलाई से अलग हाथ करके उगलियाँ फैलाकर और चंचल करते 
हुए उनको विवर्तित करके खिले हुए कमल का अभिनय करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण बताते हुए कहा है कि जब उँगलियाँ अलग- 
अलग करके झुका दी जायें और हथेली खोखली कर दी जाय, उसे पद्मकोष कहते हैं। 
इस मुद्रा से बिल्व और कपित्थ आदि फल, स्त्री के गोल स्तन, भँवर, गेंद, पतीली, 
भोजन, फूल की कली, आम, फूल बिखेरना, फूलों का गुच्छा, जपा या गुड़हल के फूल, 
घण्टा, बाँबी, कमल और अण्डे का निरूपण करना चाहिए। 


१३. सर्पशिर या सर्पशाीर्ष (साँप का फन) 


जब सब उंगलियाँ मिलाकर अँगूठे के साथ कुछ झुका दी जायें और हथेली गहरी 
कर दी जाय उसे सर्पंशिर कहते हैं, अर्थात्‌ जब हाथ साँप के फन के समान बन जाय उसे 
सर्पशिर कहते हैं। जल देने, साँप की गति दिखाने, जल सींचने, मल्लयुद्ध में ताल ठोंकने 
और हाथी के मस्तक तथा आत्मदहलाघा या संघर्ष आदि में इसका प्रयोग करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण तो यही बताया है किन्तु कहा है कि चन्दन, 
सर्प, मन्द स्व॒र, जल छिड़कने, पोषण करने, देवताओं को तर्पण में जल देने, हाथी के 
मस्तक के इधर-उधर संचालन और मल्लों की भुजाओं के लिए इसका प्रयोग करना 
चाहिए। 


१४. सुगशीषं 


जब सब उंगलियों को नीचे मुंह करके मिला दिया जाय और कनिष्ठिका तथा 
अँगूठा ऊपर रहे उसे मगशीर्ष कहते हैं। इसका प्रयोग शक्ति, उल्लास, पासा गिराने, 
पसीना पोंछने और स्त्रियों के कुट्टमित हाव में होता है। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि जब अँंगूठा और कनिष्ठिका 
सर्पशीष की मुद्रा में फैला दी जाती हैं तब मृगशीर्ष हो जाता है। इसका प्रयोग स्त्री, 
कपोल, पहिया, सीमा, भय, कलह, नेपथ्य या श्ंगार, आह्वान, त्रिपुण्ड, मृगमुख, 
वललकी (वीणा), पैरों की चंपी, सर्वस्व ले लेना, काम-मन्दिर, छत्र धारण करना, 
चलना और अपनी स्त्री या प्रिय को बुलाने का निर्देश करना, इनमें होता है। 


सिहमख (६०) 


जब मध्यमा और अनाभिका को अँगठे तक रखा जाता है और शेष उंगलियाँ 
फंला दी जाती हैं तब सिंहमुख मुद्रा होती है। यह मुद्रा भरत के नाट्यझशास्त्र में नहीं 
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है, अभिनयदर्पण में है। इसका प्रयोग होम, खरहा, हाथी, हिलती हुई कुशा, कमल की 
माला, सिंह के मुख, वैद्यों ढ्वरा औषध के निर्माण और झोधन के लिए होता है। 


१५. कांगुल 


आहवनीय आदि त्रेता अग्नियों के कुण्ड के समान जब मध्यमा, तजनी, 
और अंगुष्ठ रहता है और अनामिका टेढ़ी हो जाती है तथा कनिष्ठिका ऊपर हो जाती 
है, उसे कांगुल कहते हैं। इस मुद्रा से नये फल, अनेक प्रकार के छोटे-छोटे मिट्टी के पिण्ड 
या गोलियाँ और उँगली चमका-चमकाकर स्त्रियों के क्रोधपूर्ण वचनों का अभिनय करना 
चाहिए। इसी मुद्रा से मरकत और बैंदुर्य आदि रत्न, फूल और बिलाव के पैर का 
अभिनय करना चाहिए। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि जब पद्मकोष में अनामिका 
उँगली मोड़ दी जाय तब कांगुल मुद्रा होती है। इस मुद्रा से लकुच (लुकाट) फल, 
बच्चों की किकिणी, घण्टियाँ, चकोर, सुपारी के वक्ष, बाला के स्तन, श्वेत कह्नार, 
चातक और नारियल का निर्देश करना चाहिए। 


१६. अलपललब या अलपदझ 


जब उँगलियाँ हथेली की ओर बिना एक दूसरी को स्पर्श किये घुमा दी जाती हैं, 
, उसे अलपद्म या अलपल्लवब कहते हैं। यह मुद्रा कमर पर ही दिखायी जाती है और 
उँगलियाँ इस प्रकार घुमायी जाती हैं कि उँगलियों के नल बराबर दझेंकों को 
दिखाई देते रहें। किसी को किसी काम करने से रोकने में, तुम, किसके हो, या नहीं है, 
आदि शून्य वचनों में, अपने प्रति तथा विस्मय में इस मुद्ठा का प्रयोग स्त्रियों को करना 
चाहिए। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि जब कनिष्ठिका उँगली से 
लेकर शेष सब उगलियाँ टेढ़ी कर दी जायें और अलग रहें उसे अलपञआ कहते हैं। इसका 
प्रयोग खिले हुए कमल, कपित्थ आदि फल, भँवर या चक्‍करदार गति, स्तन, विरह, 
दर्पण, पूर्ण चन्द्र, सौन्दर्य, जूड़ा, चन्द्रशाला, गाँव, ऊंचाई, क्रोध, झील, गाड़ी, चकवा, 
कलकल ध्वनि और प्रशंसा में किया जाता है। 


१७. चतुर 


जब कनिष्ठिका उँगली ऊपर उठी हुई हो और अनामिका, मध्यमा और तर्जनी फैली 
हुई और उसके बीच में अँगूठा स्थित हो, उसे चतुर मुद्रा कहते हैं। इसका प्रयोग नीति, 
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विनय, नियम, चतुर, बाला, रोगी, शक्ति तथा केतव या छल के अर्थों में और उचित, 
सत्य और तथ्य वाक्य में तथा शान्ति में होता है। 

अभिनयदरपण में इसका लक्षण बताया गया है कि जब अँगूठा अनामिका के मूल 
में स्थित हो और तर्जनी तथा मध्यमा आदि उँगलियाँ एक दूसरे से सटी हुई 
ओर कनिष्ठिका बाहर निकली हुई हो, उसे चतुर मुद्रा कहते हैं। इसका प्रयोग 
कस्तूरी, कुछ थोड़ा, स्वर्ण, ताँबा, लोहा, भीगा, दुःख, रसास्वादन, नेत्र, वर्णभेद, 
प्रमाण, सरसता, मन्द गति, खण्ड-खण्ड करना, मुख, घृत या तेल इनके लिए किया 
जाता है। 

भरत ने नाट्यशास्त्र में कहा है कि एक या दोनों हाथों से इस मुद्रा को कुछ गोलाकार 
करके विवृत अर्थात्‌ खोलना, सोचना, करना, तक करना और लरूज्जा करना प्रदर्शित 
किया जाता है और दोनों हाथों से चतुर मुद्रा में नयनों की उपमा, पद्म दलू का 
प्रदशेन और हरिण के कान का निर्देश किया जाता है। इसी चतुर मुद्रा से लीला, रति, 
रुचि, स्मृति, बुद्धि, ऊहापोह, क्षमा, पुष्टि, संज्ञा (चेतना की मात्रा), प्रणय, विचार, 
संगति, शौच, चतुरता, मधुरता, दाक्षिण्य, मुदुता, सुख, शील, प्रइन, वार्ता की युक्‍्ति, 
वेष, कोमल तृण, थोड़ी वस्तु, विभव, दारिद्रय, सुरति, गुण, अवगुण, यौवन, गृह, 
स्त्रियों और अनेक वर्णों का प्रदर्शन किया जा सकता है। इसी चतुर हस्तमुद्रा को 
ऊपर उठाकर इबवेत रंग का, गोलाकार बनाकर रक्त और पीत रंग का तथा रगड़कर 
नील वर्ण का अभिनय किया जाता है। 


१८, अमर 


जब अँगूठा तो अनामिका के मूल में हो और तर्जनी टेढ़ी हो, मध्यमा और अंगुष्ठ 
एक दूसरे में फैसे हों तथा अन्य दोनों उँगलियाँ ऊपर को फैली हुई हों, उसे भ्रमर कहते 
हैं। इसे कमल, उत्पल, कुमुद तथा अन्य लम्बी नाल वाले फूलों के ग्रहण के लिए प्रयोग 
में छाना चाहिए और इसी का प्रयोग कर्णपूर के लिए भी होना चाहिए। शब्द के साथ 
विच्युत मुद्रा में अर्थात्‌ नीचे हाथ करके भत्सेना आदि अर्थात्‌ डाँट-फटकार में, बच्चों 
की तुतलाहट की बातचीत में, शीघ्रता में, ताल में और विश्वासन में इसका प्रयोग 
करना चाहिए। 

अभिनयदरपंण में भी भ्रमर मुद्रा का यह्‌ लक्षण दिया गया है कि जब अँगूठा और 
मध्यमा एक दूसरे को स्पश करती हों. तर्जनी मुड़ी हो और शेष उँगलियाँ फैली हुई हों, 
उसे भ्रमर कहते हैं। भौंरा, शुक, पंख, सारस, कोयल और अन्य वैसे ही पक्षियों के 
लिए इसे प्रयोग में लाना चाहिए। 
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१९. हंसमुख या हंसास्य 

जब तर्जनी, मध्यमा और अंगुष्ठ ये सब त्रेताग्नि के रूप में स्थित हों अर्थात्‌ कुण्ड 
के समान बन जायें और शेष दोनों उंगलियाँ फैली हुई रहें वह हंसमुख मुद्रा होती है। 
इसका प्रयोग इलद्षण (दुर्बल), थोड़ा, ढीला, हलका, निःसार, कोमलरूता, इनके लिए 
कुछ उंगलियों का अग्रभाग केपाकर करना चाहिए। 

अभिनयदपंण में इसका लक्षण यह लिखा है कि जब मध्यमा, अनामिका और 
कनिष्ठिका अलग-अलग करके फैला दी गयी हों और तर्जनी अंगूठे के साथ हो, तब हंसास्य 
होता है। इसका प्रयोग मंगल कार्य, डोरी से बाँधने, उपदेश के निश्चय, रोमांच, 
मोती की माला, दिये की बत्ती आगे बढ़ाने, कसौटी, मल्लिका फूल, चित्र, चित्र-रचना, 
दंशन या काटने और पानी का बाँघ बनाने में होता है। 
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२०. हंसपक्ष 


जब अंगूठा मुड़ा हुआ हो, कनिष्ठिका उंगली ऊपर उठी हुई हो और शेष तीनों 
उँगलियाँ फंली हुई हों, उसे हंसपक्ष कहते हैं। तर्पण के लिए जल देने में, गाल से हाथ 
लगाकर बठने में, दान ग्रहण करने में, आचमन में, ब्राह्मण-भोजन में, आलिगन, महास्तम्भ 
के देन, रोमहषंण, स्परशे, अनुलेपन, संवाहन, स्त्रियों के हृदय पर बने हुए चित्र आदि 
का निर्देश करने में, दुःख में, ठोड़ी पकड़कर बैठने में, रस के अनुसार इसका प्रयोग 
करना चाहिए। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह दिया हुआ है कि जब सपंश्ीर्ष की कनिष्ठिका 
उँगली फंला दी जाती है तब वह मुद्रा हंसपक्ष कहलाती है। इसका प्रयोग छः संख्या, 
पुल के निर्माण, नखों के रंगने, कुछ ढँकने या ध्यान के लिए होता है। 


२१. संदंश (संडासी) 


जब अराल मुद्रा में तजंनी और अंगृष्ठ को मिला दिया जाता है और हथेली का 
बीच का भाग आभूरन होता है, वह संदंश मुद्रा कहलाती है। यह संदंश मुद्रा रस और 
भाव के अनुसार तीन प्रकार की होती है---अग्रज, मुखज और पाइवंगत। फूल बिखेरने 
और गूंथने तथा घास-पात, केश और सूत्र ग्रहण करने, काँटे आदि ग्रहण करने और 
खींचने में अग्र संदंश का प्रयोग होता है। डाल से फूल उतारने, बत्ती और सलाई आदि 
पूरने और धिक्‍्कार के वचन कोघ में कहने के लिए मुखज संदंद का प्रयोग होता है । 
यज्ञोपवीत घारण करने, मोतियों को बेघने, डोरी और सूक्ष्म बाण के लक्ष्य करने, 
योग -घ्यान और कुछ थोड़ा प्रदर्शित करने में दोनों हाथों का प्रयोग करना चाहिए। 
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निरथंक, बुरे, फूहड़ और ईर्ष्या से भरे निन्‍दा के वचन कहने में बायें हाथ का अगला भाग 
कुछ आगे घुमाकर पादवं-संदंश का प्रयोग करना चाहिए। इस मुद्रा से स्त्रियों को 
चित्रकारी, आँख में अंजन लगाना, चिन्ता, व॒क्षों की टहनियों या कोमल पत्तों से रचना, 
आल्ता निकालना आदि कार्य करने चाहिएँ। 

अभिनयदर्पंण में बताया गया है कि पद्मकोष में उगलियाँ एक दूसरी के पास वेग 
से मिलाने और अलग करने की मुद्रा को संदंश कहते हैं। इसका प्रयोग उदर, देवताओं 
को बलि, घाव, पीड़ा, बहुत भय, पूजा और पाँच संख्या का निर्देश करने के लिए होता है। 


२२. मुकुल 


जब सब उँगलियाँ ऊपर उठाकर उनके अगले भाग इकट्ठे कर दिये जाते हैं तब 
यह ऊपर उठा हुआ हंसभुख ही मुकुल कहलाता है। इसका प्रयोग देवाचन, बलि, पद्म 
और उत्पल की कली के प्रदर्शन, विठ के चुम्बन आदि विकुत्सित में विप्रकीर्ण रूप से 
करना चाहिए। भोजन, स्वर्ण, गणना, मुख, संकोच, प्रदान, शीघ्रता और मुकुलित 
फूलों के लिए इसका प्रयोग करना चाहिए । 

अभिनयदर्पंण में बताया गया है कि जब पाँचों उंगलियाँ मिला दी जाये तब मुकुल 
मुद्रा होती है। इसका प्रयोग कुमुद, भोजन, कामदेव, मुद्रा आदि धारण, नाभि और 
केले के गोफ के लिए किया जाता है। 


२३- ऊर्णनाभ (मकड़ी) 


जब पद्मकोष मुद्रा की उँगली सिकोड़ ली जाती है तब ऊर्णनाभ मुद्रा बन जाती हे। 
इसका प्रयोग केश तथा दूसरे की चोरी पकड़ने में, सिर खुजलाने में, कोढ़ रोग प्रदर्शित 
करने में, सिह और व्याप्र का अभिनय करने में और पत्थर ग्रहण करने में 
होता है। 


अभिनयदर्पणकार ने इस मुद्रा का उल्लेख नहीं किया है। 


२४. ताम्रचड 


जब मध्यमा उंगली और अँगूठा मिला दिया जाता है, तर्जनी टेढ़ी कर दी जाती 
है और शेष उंगलियाँ हथेली पर रख दी जाती हैं तब यह मुद्रा ताम्रचूड कहलाती है। 
डाँट-फटकार के लिए, शब्द के साथ नीचे लिटाने तथा ताल, विश्वास और शीकघ्रता 
के अर्थ में इसका प्रयोग करना चाहिए। इसी मुद्रा का प्रयोग कला, काष्ठा, निमेष, 
क्षण, बच्चों की बोली और निमन्त्रण में करना चाहिए। 
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भरत ने इसका दूसरा लक्षण यह दिया है कि जब सब उँगलियाँ इकट्ठी करके टेढ़ी 
कर ली जायें और ऊपर अँगूठे से दबाकर केवल कनिष्ठा फैला दी जाय, वह ताम्रचूड 
मुद्रा होती है। इस मुद्रा के द्वारा सौ, सहस्न या लाख स्वर्ण॑मुद्राओं का प्रदर्शन होता है 
और वेग से चलायी गयी उँगलियों से चिनगारियों और विप्रष का। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि यदि मुकुल में तर्जनी घुमा 
दी जाय तो ताम्रचूड बन जाता है। इसका प्रयोग मुर्गा (कुक्कुट), सारस, कौवा, ऊँट, 
बछड़ा और कलम का निर्देश करने के लिए होता है। 


त्रिशुल (६१) 


भरत ने त्रिशूल मुद्रा का उल्लेख नहीं किया है। अभिनयदर्पण में त्रिशुल का 
लक्षण यह बताया है कि जब अँगूठा और कनिष्ठिका मोड़ दी जाय तब त्रिशूल मुद्रा होती 
है। इसका प्रयोग बिल्वपत्र और त्रित्व अर्थात्‌ तीन होने का भाव प्रदर्शित करने के 
लिए होता है। 

अभिनयदर्पणकार ने इन मुद्राओं के अतिरिक्त व्याघ्र, अर्धसूची, कटक और पल्ली 
मुद्राओं का भी उल्लेख किया है। 


व्याधप्र (६१ क) 


जब कनिष्ठिका और अंगुष्ठ मृगशीर्ष मुद्रा में झुका दिये जाये तब व्याप्र मुद्रा 
होती है। इसका प्रयोग व्याप्र, मेढक, बन्दर और सीपी का निर्देश करने में होता है। 


अर्धसूची (६२) 


जब कपित्थ मुद्रा में तजंनी को ऊपर उठा दिया जाय तब अधंसूची होती है। 
इसका प्रयोग अंकुर, पक्षी के बच्चे और बड़ा कीड़ा प्रदर्शित करने के लिए होता है। 


कटक (६३) 


जब मध्यमा और अनामिका का ऊपर का भाग अँगूठे से मिला दिया जाय तब कटक 
मुद्रा होती है। इसका प्रयोग बुलाने और चलने तथा अन्य कई क्रियाओं में होता है। 


पल्‍ली (६४) 


जब मयूर मुद्रा में मध्यमा उठाकर तर्जनी के ऊपर रख दी जाती है तब पलली मुद्रा 
होती है। इसका प्रयोग पल्‍ली अर्थात्‌ गाँव या झोपड़ी के लिए होता है। अभिनय- 
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दर्पण के एक संस्करण में ऊर्णनाभ और बाण दो और मुद्राओं का वर्णन 
मिलता है। 

अभिनयदर्पणकार ने अपनी लगभग सभी मुद्राओं के लक्षणों के साथ या विनियोग 
में भरतागम और भरतशास्त्र तथा भरतादि द्वारा समर्थन का उल्लेख किया है, किन्तु 
अभिनयदपंण के बहुत से लक्षण और विनियोग भरत के नाट्यशास्त्र के विवरण से 
नहीं मिलते। रचना की दृष्टि से भी अभिनयदर्पण सरल और स्पष्ट है और उससे भरत 
के नाट्यश्ञास्त्र की बहुत सी मुद्राएँ समझने में सुविधा होती है। 


संयुक्त हस्त को मुद्राएं 


भरत ने तेरह प्रकार की संयुत हस्त-मुद्राओं का उल्लेख किया है---अज्जलि, कपोत, 
ककंट, स्वस्तिक, खठका-वर्घन, उत्संग, निषध, दोल, पुष्पपुट, मकर, गजदंत, अवहित्थ 
और वर्धमान। 





कट्फका तर्धन 


चित्र ४--संयुक्‍त हस्त की मुद्राएँ 


अंजलि 


जब हथेली के किनारे दो 'पताक' हाथ मिला दिये जायें वह अंजलि मुद्रा होती है। 
इसका प्रयोग देवता, गुरु और मित्रों का अभिवादन करने में किया जाता है। इसके लिए 
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तीन स्थान बतलाये गये हैं---हृदय, मुख और सिर। देवताओं को सिर पर अंजलि 
रखकर, गुरुओं को मुख पर और मित्रों को हृदय पर रखकर अभिवादन करना चाहिए। 
स्त्रियों के लिए इसका कोई नियम नहीं है। 

अभिनयदर्पंण में इसका लक्षण वही बताया गया है, किन्तु विनियोग में कहा गया 
है कि ब्राह्मण के लिए हृदय पर हाथ रखकर अभिवादन करना चाहिए। 


कपोत 


जब दो 'पताक' हस्त नीचे कलाई पर और ऊपर उँगलियों के छोर पर मिलाकर 
गोल कर दिये जायें उसे कपोत कहते हैं। इसका प्रयोग विनय, किसी के पास जाने, 
प्रणाम करने और गुरुओं के भाषण में करना चाहिए। स्त्रियों को इसका प्रयोग शीत और 
भय में काँपते हुए हृदय पर हाथ रखकर करना चाहिए। खिन्न वाक्‍्यों में इसी का प्रयोग 
उंगलियों के छोर रगड़कर करना चाहिए। यह करना चाहिए, यह नहीं करना 
चाहिए', इस अर्थ में इसका प्रयोग किया जाता है। 

अभिनयदपंणकार के अनुसार इसका प्रयोग प्राणायाम, प्रणाम, गुरु से बातचीत 
और विनयपृर्वक स्वीकार करने में किया जाता है। 


ककट 
जब हाथ की उँगलियाँ एक दूसरी में फंसकर बाहर को निकली रहती हैं या भीतर 
की ओर निकली रहती हैं, उसे ककंट कहते हैं। इसका प्रयोग अंगड़ाई लेने, सोकर उठने 
पर जम्हाई लेने, बड़ा शरीर दिखाने, ठोड़ी को सहारा देने और शंख ग्रहण करने में 
होता है। 
अभिनयदर्पंणकार ने इसका प्रयोग समूह के आगमन, पेट के प्रदर्शन, शंख बजाने, 
अंग तोड़ने और शाखा झुकाने के लिए निर्दिष्ट किया है। 


स्वस्तिक 


जब कलाई पर दोनों हाथ अराल मुद्रा में बायीं ओर उत्तान करके रखे जाते हैं, 
उसे स्वस्तिक कहते हैं। स्त्रियाँ इसका प्रयोग करती हैं। इस स्वस्तिक को नीचे सीधा 
लिटाकर दिशाओं, बादल, आकाश, वन, समुद्र, ऋतु, पृथ्वी, बाढ़ और विस्तृत स्थान 
का अभिनय किया जाता है। अभिनयदर्पणकार ने इसका प्रयोग मकर का निर्देश करने 
के लिए बताया है। 
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खटका-वर्धन (कटका-वर्घन) 


जब दोनों हाथ आमने-सामने खटक (कटक या कड़े) की मुद्रा में रखे जायें, 
तब खटका-वर्धन मुद्रा होती है। इसका प्रयोग श्वृंगार में, प्रणाम करने में, कुमुद 
ओर उत्पल की नाल का प्रदर्शन करने में और छत्र धारण करने में करना चाहिए। 

अभिनयदपंणकार ने इसका लक्षण बताते हुए कहा है कि जब कलाई पर स्वस्तिक 
मुद्रा में दोनों हाथों को खटका-मुख बनाकर रखा जाता है, वह कटका-वर्धन कहलाती 
है। इसका प्रयोग राज्याभिषेक, पूजा और विवाह आदि में किया जाता है। 

उत्संग 

जब दोनों हाथों से अराल मुद्रा बनाकर उन्हें स्वस्तिक रूप में अपने सामने की ओर 
करके झुका दिया जाता है, उसे उत्संग कहते हैं। इसका प्रयोग परोक्ष के ग्रहण, पीडन, 
क्रोध, रोष, स्त्रियों की ईर्ष्या में और निष्पीडन दिखाने के लिए किया जाता है। 

अभिनयदपंण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि जब मृगशीर्ष मुद्रा में दोनों 
हा4 एक दूसरे हाथ के बाहु पर रखे जाते हैं, उसे उत्संग मुद्रा कहते हैं। इसका 
प्रयोग गले लूगाने, लज्जा, अंगद (भुजबन्ध) तथा बालकों के शिक्षण में होता है। 


निषध 


जब मुकुल मुद्रा वाले हाथ को दूसरे हाथ के कपित्थ से ढक दिया जाय, वह निषध 
कहलाती है। इसका प्रयोग संग्रह, परिग्रह, धारण, समय, सत्यवचन, संक्षेप या अत्यन्त 
संक्षेप के लिए करना चाहिए। 

एक मत यह भी है कि जब मृगशीषे मुद्रा से शिखर मुद्रा को पीड़ित किया जाय, 
तब निषध मुद्रा बनती है। इसका प्रयोग भयाकुलता की अवस्था के लिए होता है। यह 
भी कहा गया है कि बायें हाथ से दक्षिण कर्पर के बीच में भुजा पकड़कर और दायें हाथ 
को बायें कर्पर में डालकर दाहिने हाथ की मुट्ठी बाँधी जाय, तब निषध हस्त होता है। 
इस मुद्रा से घेथे, मद, गवे, सौष्ठव, उत्सुकता, पराक्रम, आठोप, अभिमान, अवष्टम्भ, 
स्थेयें तथा स्तम्भ आदि का अभिनय करना चाहिए। कुछ का मत है कि जब हंस-पक्ष 
मुद्रा को ही उलट दिया जाता है, तब निषध मुद्रा होती है। इसका प्रयोग जाल और 
वातायन आदि के अभिघद्दन में करना चाहिए। 


दोल 


जब दोनों कंधे ढीले और मुक्त करके पताक मुद्रा में लटका दिये जाये, तब दोल 
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मुद्रा होती है। इसका प्रयोग सम्भ्रम, विषाद, मूर्छा, मद, अभिघात, आवेग, व्याधि 
और शास्त्र की चोट के लिए करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण यह बताया है कि जब पताक मुद्रा में दोनों 
हाथ घुटनों (ऊरु) पर रख लिये जायें, तब दोल मुद्रा होती है। इसका प्रयोग नाट्य 
के प्रारम्भ में किया जाता है। 


उप्पउुट 


जब सर्पशीषं मुद्रा की उंगलियों की मिला लिया जाय और तजंनी पास में मिला 
दी जाय, वह पुष्पपुट होती है। इसका प्रयोग धान्य, फल, पुष्प आदि पदार्थों को ग्रहण 
करने या जल लाने-ले जाने में करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण यह बताया है कि जब दो सर्पशीर्ष हस्तमुद्राएँ 
एक ओर मिल जाये, तब पुष्पपुट होती है। इसका प्रयोग देवता के आगे आरती करने, 
पानी या फल आदि लेने, देवताओं को बलि देने, सन्ध्या और जादू की शक्तित से भरे हुए 
फूल के लिए होता है। 

तात्पयं यह है कि पहले दोनों हाथों से इस प्रकार सर्पशीर्ष बनाया जाय कि सब 
उँगलियाँ एक दूसरी से मिली रहें और फिर दोनों हाथों को बराबर मिला दिया जाय 
कि जिससे एक दोना सा बन जाय। यही पुष्पपुट है। 


सकेर 


जब पताक मुद्रा में हाथों के अंगूठे ऊपर उठाकर उलट दिये जायें और एक पर एक 
धर दिये जायें, तब मकर मुद्रा होती है। इसका प्रयोग सिंह, सर्प, हाथी, नक्र, मकर, 
मत्स्य तथा अन्य हिसक जीवों के अभिनय में होता है। 


गजदं ड॒ 


जब कूर्पर के ऊपरी भाग पर दोनों हाथ सर्पशीर्ष मुद्रा में उठे हुए हों उसे गजदण्ड 
कहते हैं। इसका प्रयोग वधू और वर के विवाह में, अत्यन्त भार उठाने में, स्तम्भ-प्रहण 
में और पर्वत की शिला उखाड़ने में करना चाहिए। 


अवहित्य 


जब दोनों हाथ शुक-तुण्ड मुद्रा में बाँधकर छाती के सामने अंचित कर दिये जायेँ 
और धीरे-धीरे उनका मुख नीचे कर दिया जाय, उसे अवहित्थ कहते हैं। विधि यह है 
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कि पहले दोनों हाथों को शुक-तुण्ड मुद्रा में बाँचा जाय, फिर उगलियों का अग्र भाग छाती 
की ओर घुमाकर धीरे-धीरे नीचे को झुका दिया जाय। इसका प्रयोग दुबेलता, निःस्वार्थ 
गात्र के दर्शन, पतलापन और उत्कण्ठा आदि में किया जाता है। 


वर्धभान 


जब हंस-पक्ष मुद्रा उलट दी जाती है तब वर्धमान मुद्रा होती है। इसका प्रयोग 
जाल और वातायन आदि खोलने के लिए किया जाता है। इसी प्रकार का लक्षण 
निषध मुद्रा के लिए भी पीछे बताया गया है, किन्तु वास्तव में यह लक्षण वर्धमान का 
ही है। इसका प्रयोजन संग्रह, परिग्रह, उद्धार, समय, सत्य वचन, संक्षेप और दबाकर 
छोटे करने के लिए बताया गया है, किन्तु वास्तव में यह सब निषध मुद्रा के द्वारा ही 
अ्रदर्शित होना चाहिए। 

अभिनयदपंणकार ने उपयुक्त संयुक्त हस्तों के अतिरिक्त और भी कई निम्नांकित 
मुद्राएँ दी हैं--- 

शिवलिंग---जब बायें हाथ से अर्धचन्द्र धारण किया गया हो और दाहिने से शिखर, 
तब शिवलिंग मुद्रा होती है। इसका प्रयोग लिग-प्रदर्शन के लिए होता है। 

क॒ते रोस्वस्तिक--जब दोनों हाथों की कतंरी से कलाई पर स्वस्तिक बनाया जाय, 
वह कतंरीस्वस्तिक कहलाती है। इसका प्रयोग शाखा, पर्वत की चोटी और वक्षों को 
निर्देश करने के लिए होता है। 

शकट---जब भ्रमर मुद्रा में म्यमा उँगली फैला दी जाय तब शकट मुद्रा होती है। 
इसका प्रयोग राक्षस का अभिनय करने में प्रायः होता है। 

शंख---जब शिखर मुद्रा का अँगूठा दूसरे हाथ के अंगूठे से मिला दिया जाय और 
तजजेनी के द्वारा उसके चारों ओर लपेट दिया जाय, वह शंख-मुद्रा कहलाती है। इसका 
प्रयोग शंख तथा अन्य वैसी ही वस्तुओं के लिए होता है। 

चऋ---जब दो अधंचन्द्र हाथों की हथेलियाँ एक दूसरे पर आर-पार रखी जायें, 
तब चत्र मुद्रा बनती है। इसका प्रयोग चक्र या पहिये का निर्देश करने के लिए होता है। 

संपुट---जब चक्र मुद्रा की उंगलियाँ मोड़ ली जाये, तब सम्पुट होती है। इसका 
प्रयोग वस्तुओं को ढकने और पेटिका का निर्देश करने के लिए होता है। 

पाश--जब सूची मुद्रा की त्जनी उँगलियाँ भीतर की ओर झुकी हुई और पास- 
पास हों, वह पाश मुद्रा कहलाती है। इसका प्रयोग पारस्परिक कलह, डोरी और साँकल 
का निर्देश करने के लिए होता है। 

कौलक---जब मृगशीष मुद्रा की कनिष्ठिका उँगलियाँ भीतर को मुड़ी रहें और 
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पास-पास हों, तब वह कीलक मुद्रा कहलाती है। इसका प्रयोग स्नेह और विनोदपूर्ण 
बातचीत के लिए होता है। 


मुद्राएँ 


थी के 


हस्त 


ए 
|» 84 


चित्र ५---संयक 





मत्स्य---जब एक हाथ की पीठ पर दूसरे हाथ को उलटकर रख दिया जाय और 
दोनों अँगूठे बाहर को फैला दिये जाये वह मत्स्य मुद्रा होती है और मत्स्य का निर्देश करने 
के लिए इसका प्रयोग होता है। 

कूमं---जब चत्र मुद्रा के अगूठे और कनिष्ठिका उँगलियाँ मोड़ ली जाती हैं, तब 
कूर्म मुद्रा होती है। इससे कछए का निर्देश होता है। 
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वराह--जब एक मृगशीर्ष पर दूसरा मृगशीर्ष रख दिया जाय और एक हाथ का 
अँगूठा दूसरे हाथ से तथा दूसरे हाथ का पहले हाथ से मिला दिया जाय, तब वह वराह मुद्रा 
कहलाती है और उससे वराह का निर्देश होता है। 

गरुड़--जब दोनों अधंचन्द्र हाथों की हथेलियाँ आड़ी करके रखी जाये और दोनों 
अंगूठे एक दूसरे पर रख दिये जाय, तब गरुड़ मुद्रा होती है, जिसका प्रयोग गरुड़ का निर्देश 
करने के लिए होता है। 

नागबन्ध---सर्पशीर्ष और स्वस्तिक मुद्रा एक साथ मिलाने पर नागबन्ध होता है, 
जिसका प्रयोग नाग-बन्ध के लिए होता है। 

खट्वा---एक चतुर हाथ पर दूसरा चतुर हाथ रख दिया जाय और दोनों की तजेनी 
और अंगूठा खोल दिये जाये, तो खट्वा मुद्रा हो जाती है। इसका प्रयोग चारपाई 
और पालकी के निर्देश के लिए होता है। 

भेरुंड--जब कपित्थ मुद्रा ककाई पर मिला दी जाय, तब भेरुण्ड मुद्रा होती है। 
इसका प्रयोग भेरुण्ड तथा पक्षियों के जोड़े का निर्देश करने के लिए होता है। 

देवताओं के लिए मुद्रा---अभिनयदपंणकार ने इसके पदचात्‌ देवताओं के अभिनय 
और उनके मूर्ति-निर्माण के लिए निम्नांकित मुद्राएँ बतलायी हैं---ब्रह्मा, शिव, विष्णु, 
सरस्वती, पाव॑ती, लक्ष्मी, गणेश, कारतिकेय, मन्मथ, इन्द्र, अग्नि, यम, निऋति, वरुण, 
वायु और कुबेर । 

ब्रह्मा के लिए बायें हाथ में चतुर और दाहिने हाथ में हंसास्य मुद्रा धारण करनी 

चाहिए। शिव के लिए बायें में मृगशीर्ष और दायें में त्रिपताक धारण करनी चाहिए | 
विष्णु के लिए दोनों हाथों में त्रिपताक मुद्रा धारण करनी चाहिए। सरस्वती के लिए 
दायें हाथ में सूची और बायें में कपित्थ धारण करके उन्हें कन्धे ऊचाई तक उठाये 
रखना चाहिए। पार्वती के लिए अपना दायाँ हाथ उठाकर अर्धचन्द्र धारण करना 
चाहिए और बायाँ हाथ नीचे झुकाकर अध॑चन्द्र बनाना चाहिए। इनमें से दायाँ हाथ 
अभय मुद्रा और बायाँ वरद मुद्रा में होता चाहिए। लक्ष्नी के लिए दोनों हाथों में कपित्य 
मुद्रा कंधों तक उठाकर रखनी चाहिए। गणेश के लिए कपित्थ मुद्रा अपने ऊरु पर रखनी 
चाहिए। कार्तिकेय के लिए बायें हाथ में त्रिशुल और दाहिने हाथ में शिखर मुद्रा ऊपर 
उठाकर रखनी चाहिए। मन्मथ या कामदेव के लिए बायें हाथ में शिखर मुद्रा और दायें 
में कटकामुख मुद्रा रखनी चाहिए। इन्द्र के लिए दोनों हाथों में त्रिपताक और स्वस्तिक 
मुद्रा धारण करनी चाहिए। अग्नि के लिए दायें हाथ में त्रिपताक और बायें में कांगुल मुद्रा 
धारण करनी चाहिए। यम के लिए बायें हाथ में पाश और दायें में सूची धारण करर्न 
चाहिए। निऋंति के लिए दोनों हाथों में खट्वा और शकट मुद्रा धारण करनी चाहिए। 
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वरुण के लिए बायें हाथ में पताक और दायें में शिखर धारण करनी चाहिए। वायु 
के लिए दायें हाथ में अराल और बायें में अर्धपताक मुद्रा धारण करनी चाहिए। कुबेर 
के लिए बायें हाथ में पद्म और दायें में गदा घारण करनी चाहिए । 
अभिनयदर्पण की कुछ प्रतियों में तेईस संयुक्रत हस्त मुद्राओं के नाम हैं किन्तु 
कुछ में चौबीस हैं और यह चौबीसवाँ अवहित्थ है जिसका वर्णन नाट्यशास्त्र में हुआ 
है । एक पुस्तक में सत्ताईस संयुक्त मुद्राओं का वर्णन दिया हुआ है--अवहित्थ, गजदंत, 
चतुरस्र, तलमुख, स्वस्तिक, आविचितक, रेचित, नितम्ब, लता, पक्षवंचित, पक्षप्रद्योत, 
गरुडपक्ष, निषध, मकर, वर्धमान, उद्वृत्त, विप्रकीर्ण, अराल, कटकामुख, सूच्यास्य, 
अर्धरेचित, केशबन्ध, मुष्टि-स्वस्तिक, नलिनीपअकोष, उद्देष्टितालपञ्म, उल्बण, 
लोलित । 
एक दूसरी पुस्तक में सत्ताईस संथुक्त हस्तभुद्राओं की एक तीसरी सूची मिलती 
है--विप्रकीर्ण, तलभुख, सूचीविद्ध, पल्‍लव, नितम्ब, केशबन्ध, लता, द्विरद, उद्धृत, 
संयम, (? ) मुद्रा, अजमुख, अधंमुकुल, रेचित, कुहल, पक्षवंचित, तिलक, उत्थान- 
वंचित, वर्धमान, ज्ञानरेखा, (? ), वेष्णव, ब्रह्मोक्त, शुकतुण्ड, खण्डचतुर, अधचतुर, 
लोनमुद्रा । 
इन मुद्राओं की कोई सीमा नहीं है क्योंकि स्वयं भरत ने लिखा है कि अन्य आचार्यों 
का मत है कि किसी भी वस्तु की वास्तविक चेष्टा, चिह्न और जाति का ज्ञान प्राप्त 
'करके स्वयं समझ-बूझकर उसी के अनुसार हाथ की मुद्रा बना लेनी चाहिए। नाट्य 
में किसी भी वस्तु का अभिनय बिना हाथ के नहीं हो सकता है इसलिए जिन भावों 
का अभिनय ऊपर नहीं बताया गया है उन भावों और वस्तुओं के लिए देश, काल, प्रयोग, 
रस और भाव आदि का विचार करके स्त्रियों और पुरुषों को उनके लिए हस्त की मुद्रा 
बनाकर अभिनय करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने दस अवतारों के लिए, राक्षस के लिए, चारों वर्णों के लिए 

और घरेल सम्बन्धियों के लिए भी मुद्राएँ बतलायीं हैं। 


अवतार मुद्राएँ 


मत्स्यावतार के लिए कन्धों के बराबर मत्स्य मुद्रा दिखाई जाय। कर्म अवतार 
के लिए कन्धों के बराबर कर्म मुद्रा दिखाई जाय। वराह अवतार के लिए कमर के वराबर 
दोनों हाथ दोनों ओर वराह मुद्रा में रखे जायेँ। यह आदि-वराह की मुद्रा है। 
नूसिह के लिए बायें हाथ से सिह-मुख और दायें हाथ से त्रिपताक मुद्रा बनायी जाय। 
वामनावतार के लिए बायें हाथ से ऊपर करके मुष्टि और दाहिने हाथ से नीचे करके 
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मुष्टि बनायी जाय। परशुराम के लिए बायाँ हाथ कमर पर रखा जाय और दायें 
हाथ से अर्धपताक मुद्रा बनायी जाय। रामचन्द्र के लिए दायें हाथ से कपित्थ और 
बायें से शिखर-मुद्रा बनायी जाय। बलराम के लिए दायें हाथ से पताक और बायें 
से मुष्टि बनायी जाय। कृष्ण के लिए मुख के पास आमने-सामने दोनों हाथों से 
मृगशीर्ष मुद्राएँ बनायी जायँ । कल्कि के लिए दायें हाथ से पताक और बायें से त्रिपताक 
मुद्रा बनायी जाय। 


राक्षस मुद्रा 


जब मुख के पास दोनों हाथों से शकट मुद्रा बनाथी जाय वह राक्षस मुद्रा होती है। 
वर्णों की मुद्रा 


ब्राह्मण के लिए दोनों हाथों से शिखर मुद्रा बनाकर दायाँ हाथ यज्ञोपवीत के 
समान खड़ा कर लिया जाय। क्षत्रिय के लिए बायें हाथ से खड़ा शिखर और दायें से 
पताक मुद्रा बनायी जाय। वैश्य के लिए बागें हाथ से हंसास्य और दायें से कटकामुख 
बनायी जाय और शूद्र के लिए बायें हाथ से शिखर और दायें से मृगशीर्ष बनायी जाय। 
इसी प्रकार व्यवसाय के अनुसार अठारह जातियों के लिए भी हस्तमुद्राएं बनायी 
जा सकती हैं, अर्थात्‌ विभिन्न देशों के निवासियों के लिए भी विद्वान्‌ लोग इसी प्रकार 
अनेक हस्तमुद्राओं का प्रयोग कर सकते हैं। 


घरेलू संबन्धियों के लिए हस्त-मुद्राएँ 


यदि बायें हाथ से शिखर और दायें हाथ से मृगशीर्ष बनाया जाय तो यह पति और 
पत्नी का द्योतक होगा। यदि बायें हाथ से अधं चन्द्र और दाहिने से संदंश बनाया जाय 
और बायाँ हाथ उदर पर घुमा दिया जाय तो माता और कुमारी का द्योतक होगा। यदि 
मातृ मुद्रा का दायाँ हाथ शिखरमुद्रा में हो तो पिता और जामाता का द्योतक होता है। 
यह पितृमुद्रा कहलाती है। जब दायें हाथ से हंसास्य गले पर बनाया जाथ और दायें 
से संदंश बनाया जाय और बायाँ हाथ फिर पेट पर फेरा जाय तो वह सास का द्योतक 
होता है। जब सास की मुद्रा के दायें हाथ में शिखर बनाया जाय तब ससुर का द्योतक 
होता है। जब बागें हाथ से शिखर और दायें से कत॑ री-मुख बनाया जाता है और वे दोनों 
हाथ दोनों पाइव में रखे जाते हैं तब वह देवर या जेठ का द्योतक होता है। यदि इस 
देवर या जेठ की मुद्रा के अन्त में दायाँ हाथ मृगशीष॑ मुद्रा में छाया जाय तो वह 
बुआ का द्योतक होता है। यदि मयूर-मुद्रा सामने दिखायी जाय तो बड़े भाई और दोनों 
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पाइवों में दिखायी जाय तो छोटे भाई की द्योतक होती है। यदि संदंश मुद्रा पेट पर 
बनाकर उसे हटा लें और बायें हाथ से शिखर बनायें तो यह पुत्र की द्योतक होती 
है। यदि उपर्युक्त पुत्र-द्योतक हस्त-मुद्रा दिखलाकर दायें हाथ से मुगशीषष बनायें तो 
वह पृत्र-वध्‌ का द्योतक होता है। यदि पाइवे में हस्त-मुद्रा दिखाकर दोनों हाथों से 
मृगशीर्ष दिखायें तो सपत्नी का बोध होता है । 


नवग्रह मुद्राएँ 


अभिनयदर्पणकार के नवों ग्रहों के लिए भी मुद्राएं बतायी हैं। 

जब गले के पास दोनों हाथों से अछपञझ्म और कपित्थ मुद्रा बनायी जाय तब सूर्य 
का भाव होता है। जब बायें हाथ से अलपत्म और दायें से पताक मुद्रा दिखायी जाय 
तब वह चन्द्र की द्योतक होती है। जब बायें हाथ से सूची और दायें से मुष्टि मुद्रा 
बनायी जाती है तब मंगल का अभिनय होता है। जब बायें हाथ से खड़ी मुष्टि बनायी 
जाती है और दायें से पताक तब बुध का भाव होता हैं। जब यज्ञोपवीत का निर्देश करते 
हुए दोनों हाथों से शिखर बनाया जाता है तब वह ऋषि, ब्राह्मण और बृहस्पति का 
द्योतक होता है। जब दोनों हाथों से म॒ष्टि मुद्रा बनाकर बायाँ हाथ ऊपर और दायाँ नीचे 
रखा जाता है, शुक्र का द्योतक होता है। जब बायें हाथ से शिखर और दायें से त्रिशुल 
बनाया जाय तब वह शनि का द्योतक होता है। जब बायें हाथ से सर्पशीर्ष और दायें 
हाथ से सूची मुद्रा बनायी जाय तब उससे राहु का द्योतन होता है। जब बायें हाथ 
से सूची और दायें हाथ से पताक मुद्रा बनायी जाय तब वह केतु की द्योतक 


होती है। 
चित्राभिनय 


अपने नाट्यशास्त्र के पचीसवें (या छब्बीसवें ) अध्याय में भरत ने चित्राभिनय 
की भी विवेचना की है। आंगिक, सात्तिक और आहायें अभिनय से चित्राभिनय 
किया जाता है । 

दोनों हाथों को उत्तान स्वस्तिक और पाइवबे-संस्थित करके उद्ाहित सिर से 
ऊपर देखकर प्रभात, गगन, रात्रि, प्रदोष, दिवस, ऋतु, धन, वनान्‍्त,विस्तीर्ण जलाशय, 
दिशा, ग्रह, नक्षत्र आदि का अनेक दृष्टियों से समन्वित होकर अभिनय करना चाहिए। 
हाथ की इन्हीं मुद्राओं से और सिर की मुद्रा से नीचे देखकर भूमि पर बने हुए स्थानों 
का प्रदर्शन करना चाहिए। इसी मुद्रा से स्पर्श-ग्रहण और उत्फूल्लन से चन्द्र- 
ज्योत्स्ता, सुख, वायु, रस और गंध का निर्देश करना चाहिए। वस्त्र की ओट लगाकर 
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सूर्य, धूल, धुआँ, वायू, भूमि, ताप और गर्मी की छाया का प्रदर्शन करना चाहिए। ऊपर 
आकेकर दृष्टि करके मध्याक्लू के सूर्थ का और विस्मय के भावों से सूर्य के उदय और 
अस्त का निर्देश करना चाहिए। इसके अतिरिक्त सुख से पूर्ण और अच्छे भाव वाली 
बातों का अभिनय शरीर-स्पर्श तथा रोमांच के साथ एवं भयंकर और तीक्ष्ण 
रूप वाली वस्तुओं का अभिनय शरीर को बिना स्पर्श किये हुए उद्गेग के साथ तथा मुख 
सिकोड़कर करना चाहिए। गम्भीर और उदात्त भावों से युक्त बातों के लिए आटोप, 
गवे और सौष्ठव से युक्त गात्रों से अभिनय करना चाहिए। यज्ञोपवीत के स्थान पर 
अराल हाथ से हास के भाव का निर्देश और स्वस्तिक मुद्रा की विच्युति करके 
हार, माला और रस्सी का निर्देश किया जाय। तजंनी घुमाकर, दृष्टि चलाकर और 
अलपझ की उगलियों को हथेली पर दबाकर सब बातों को ग्रहण करने का निर्देश होता 
है। कान लगाकर सुनने से श्रव्य का, आँख खोलकर देखने से दृष्टि का और अपने, दूसरे 
या बीच के व्यक्ततित्व का निर्देश होता है। शरीर कपाकर और आँख मींचकर बिजली, 
उल्का, बादल की गर्जन, चिनगारियों और रूपटों का अभिनय किया जाता है। दोनों 
हाथों को उद्देष्टित और परावृत्त करके, सिर झुकाकर, कुटिल दृष्टि से असंस्पर्श और 
अनिष्ट का अभिनय करना चाहिए। इसी से गर्म वायु, अन्धकार और तेज का अभि- 
नय मुँह ढेंककर करना चाहिए और इसी प्रकार धूल, जल पतंग और भौंरों को रोकने 
का अभिनय. करना चाहिए। 

स्वस्तिक संस्थान में प्रकोष बताकर उसे नीचे उल्टकर सिंह, रीछ, वानर, 
व्याध्र तथा अन्य हिसक जीवों का निरूपण करना चाहिए। गुरुओं के चरण-वन्दन 
के लिए त्रिपताक स्वस्तिक बनाना चाहिए और प्रतोद के ग्रहण के लिए खटक का 
स्वस्तिक। 

एक, दो, तीन, चार, पाँच, छः, सात, आठ, नौ या दस की गणना उंगलियों 
से की जाती है। दस, सौ और सहस्र का निदर्शन हाथ की पताक मुद्रा से करना चाहिए। 
जो गिनती दस से आगे की हो उसको वाक्यार्थ कहकर या परोक्ष अभिनय से बताना 
चाहिए। हाथ में दंड ले लेने से छत्र, ध्वज और पताका का निर्देश कर देना चाहिए 
जैसे चीनी रंगमंच पर आज भी होता है। इसी प्रकार विभिन्न शास्त्रों के धारण करने की 
मुद्रा से ही उनका निर्देश कर देना चाहिए। स्मृति, ध्यान और चिन्तन में एकचित्त 
होकर नीचे दृष्टि करके कुछ सिर झुकाकर बायें हाथ से संदझ भुद्रा बनानी चाहिए। 
सिर को उद्गाहित करके और दोनों हाथों को हंस-पक्ष मुद्रा में ऊपर उठा लिया जाय तब 
संतान का निर्देश होता है। सिर को उद्घाहित करके और हाथ ऊपर उठाकर हंस- 
मुख बना लिया जाय तो उससे मान, प्रसादन और पराक्रम का निर्देश होता है। 
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गये हुए, बीते हुए, ध्वस्त और थकावट भरे वाक्य के लिए सिर पर अराल बनाकर 
बायें हाथ को समुद्गाहित करना चाहिए। 


ऋतुओं का अभिनय 


स्वस्थ इंद्विय, प्रसन्न मुख और विचित्रता पूर्वक पृथ्वी तल को देखने के ढंग से शरद्‌ 
ऋतु का निर्देश होता है। शरीर सिकोड़कर और सूर्थ, अग्नि तथा वस्त्र का सेवन दिखला- 
कर मध्यम और अधम पात्र हेमन्‍त का अभिनय करते हैं। सिर, दाँत और ओठ कंपाकर, 
शरीर सिकोड़कर कूजते और सी-सी करते हुए अधम पात्र शीत का निर्देश करते हैं। 
कभी-कभी किसी विशेष अवस्था में उत्तम लोग भी विपत्ति में पड़कर इसी प्रकार शीत 
का अभिनय क रते हैं। ऋतु में उत्पन्न पुष्पों की गंध सूंघकर और रूखे पवन के स्पर्श 
का अभिनय करके शिशिर का प्रदर्शन करना चाहिए। अनेक पुष्पों का प्रदर्शन करके 
आनन्दजनक क्रियाओं का आरम्भ और अलरूग-अरूग ढंग से उपभोग दिखाकर वसंत 
का अभिनय करना चाहिए। पसीना पोंछकर, ताप का अभिनय करके, पंखा डुछाकर 
और उष्ण वायु के स्पर्श का अभिनय करके ग्रीष्म का प्रदर्शन करना चाहिए। कदंब 
आदि वक्षों, हरी घास, बीरबहुटी, बादल, वायु आदि के सुख-स्पर्श से वर्षा का प्रदर्शन 
करना चाहिए। बादल, बाढ़, गम्भीर गर्जेन, धुआँधार वर्षा, कड़क आदि के द्वारा 
वर्षा की रात्रि का निर्देश करना चाहिए। यदि किसी विशेष चिह्न, वेश, कर्म या रूप 
का निर्देश करना हो तो इष्ट या अनिष्ट भावों के दर्शन से उस ऋतु का प्रदर्शन करना 
चाहिए, अर्थात्‌ सुखी के लिए सुख से युक्त और दु:खी के लिए दुःख से युक्त भावों के 
साथ ऋतुओं का प्रदर्शन करना चाहिए, क्योंकि जो व्यक्ति जिस भाव में आविष्ट 
होता है वह सारे संसार को उसी भाव से देखता है। 


भावों का अभिनय 


शरीर के आलिगन और मुस्कराहट भरे नेत्र तथा उद्विकसन से पुरुष हष॑ का अभि- 
नय करे। नतंकी तत्काल उत्पन्न हुए रोमांच, आँखों से हए॑ के आँसू, मधुर वाक्य और 
मुस्कराहट से हर्ष प्रकट करे। उठे हुए लाल नेत्रों से, ओठ चबाते हुए, लम्बी सांसें लेते 
हुए, शरीर थर-थर कंपाते हुए पुरुष-क्रोध का अभिनय करे। स्त्रियाँ अपने नेत्र आँसू 
से भरकर, अपनी ठोड़ी और ओठ कंपाते हुए, सिर कंपाते हुए, भौं चढ़ाते हुए, मौन 
होकर, उंगली दिखाकर, माला और आभूषण उतारकर, आयतस्थानक की मुद्रा में 
ईर्ष्य और क्रोध दिखाती हैं। पुरुष का दुःख नि:शवास और उच्छवास से युक्त नीचे 
मुख, चिन्तन और आकाश-वचन से दिखाना चाहिए। स्त्रियों का दु:ख रोने, लंबी साँस 
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लेने, सिर पीटने, धरती पर गिरने और छाती कटने आदि से दिखाना चाहिए। यह 
जो ऊपर रोने का विधान बताया गया वह नीच स्त्रियों में, आनन्द, दुःख या ईर्ष्या से भी 
हो सकता है। पुरुषों का भय दिखाने के लिए संभ्रम और आवेग की चेष्टा, शस्त्र 
लाना, धर्य और बल आदि की क्रिया भी करनी चाहिए। स्त्रियों का भय 
दिखाने के लिए नेत्रों के तारे चलाना, शरीर कँपाना, हृदय में भय दिखलाना, दोनों ओर 
देखना, पति को खोजना, हाय-हाय करके चिल्लाना और प्रिय का आलिगन करना 
दिखाना चाहिए। निरन्तर आकाश की ओर देखना, झूमते हुए नेत्र रखना और ढीला- 
पन आलस्य के लिए दिखाया जाता है। स्त्रियों का मद दिखाने में शरीर का कंपन 
होना चाहिए अर्थात्‌ पुरुषों के अभिनय में पौरुषपूर्ण और स्त्रियों के भावों में ललित 
भावों का प्रदर्शन करना चाहिए। 


पक्षियों का अभिनय 


त्रिपताक की वलित उँगलियों से शुक और सारिका आदि छोटे पक्षियों का और 
रेचक तथा अंगहारों से मोर, सारस तथा हंस आदि बड़े पक्षियों का अभिनय करना 
चाहिए। गधा, ऊंट, खच्चर, सिंह, व्याप्र, गौ और भैंसा आदि का अभिनय गति- 
प्रचार के अंगों से करे। भूत, पिशाच, यक्ष, दानव और राक्षसों का अभिनय अंगहारों 
से तथा उनका नाम लेकर करे। अप्रत्यक्ष देवताओं का अभिनय तो अंगहारों से और 
प्रत्यक्ष देवताओं का भग्र, उद्बेग, विस्मय, चिह्न, प्रणाम की मुद्राओं तथा बेष्टाओं से 
करना चाहिए। दायें हाथ को अराल मुद्रा में ऊपर उठाकर सिर पर स्पर्श करने से 
मनुष्य के लिए अभिवादन होता है। खटका-वर्धन और कपोत मुद्रा से देवता, गुरु 
ओर स्त्रियों का अभिवादन होता है। पुज्य और प्रत्यक्ष देवताओं को उनके प्रमाण, प्रभाव 
और गम्भीर अर्थ के साथ अभिवादन करे। महापुरुष, सखीवर्ग, विठ और धू्त पुरुषों 
का अभिनय परिमण्डल में स्थित हाथ से करे। पवंतों को लम्बा हाथ उठाकर और वक्षों 
को भी हाथ उठाकर प्रदर्शित करना चाहिए। समूह, सागर, सेना और विस्तीर्ण को 
उत्क्षिप्त पताक मुद्रा से दिखलाना चाहिए। रूलाट पर अराल मुद्रा से शौय, थैये, 
गर्व, दर्प, उदारता और उन्नति का प्रदर्शन करना चाहिए। जब वक्ष देश से दोनों हाथ 
मृगशीर्ष मुद्रा में अपविद्ध हों तब उन्हें वेग से फैछा और समेटकर ढके हुए स्थान का निरू- 
पण करना चाहिए। जब नीचे की ओर हथेली उत्तान करके हाथ कुछ फेला दिये जाय॑ 
तब उनसे समुद्र-तट, बिल के द्वार, गृह और गुहा का अभिनय होता है। काम, शाप, 
और ग्रह से ग्रस्त लोगों का, ज्वर से व्याकुल चित्त वालों का अभिनय तदनुसार आंगिक 
अभिनय से करना चाहिए। दोला का अभिनय दोला मुद्रा के चलाने से करना चाहिए 
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और जब शरीर के संक्षोभ से रस्सी और अझव के ग्रहण में यह दोला मुद्रा अंगवती, 
प्रत्यक्षा और पुस्तजा होती है वहाँ आसन पर बेठे हुए ही दोला का कार्य करना 
'चाहिए। 


मरण का अभिनय 


मरण का अभिनय अनेक भावों के अनुसार किया जाता है। हाथ-पेर पटककर 
मौन और सन्न हो जाना आदि क़ियाओं से इसका प्रयोग करना चाहिए। जो व्यक्ति 
व्याधि के कारण मर रहा हो उसे निषण्ण शरीर होकर हिचकी और लंबी साँस लेनी 
चाहिए, जैसे उसके शरीर की गति भी पराधीन हो गयो हो। विष पीकर मरने वाले 
व्यक्ति को हाथ और पर पटककर छटपटाते हुए, विष की लहर से भरे हुए और 
सारा अंग काँपते हुए दिखाना चाहिए। इसमें भी प्रथम वेग में क्ृशता या दुबलापन, 
दूसरे में कंपन, तीसरे में दाह, चौथे में लोट-पोट होना, पाँचवे में मुँह से झाग आना, 
छठे में ग्रीवा टेढ़ी हो जाना, सप्तम में जड़ता और अष्टम में मरण होता है। प्रथम वेग 
में कृशता दिखाने के लिए मुंह और कपोल दुबले करके मंह से थोड़ा-थोड़ा शब्द निकले, 
-दूसरे वेग में सारे अंगों में कंपन तथा खुजलाहट हो, तीसरे वेग में शरीर में जलन हो, 
हाथ-पैर पटकता हो और शरीर इधर-उधर मरोड़ता हो, चौथे में आँखें ऊपर चढ़ 
गयी हों, मुंह से आह-ऊह करता हो, छर्देन हो तथा अस्पष्ट अक्षर कहता हो, पाँचवें 
-बेग में सिर घमता हो, मुंह से फेन गिरता हो और आँखों के पलूक स्थिर हो गये हों, 
-छठे में सिर एक ओर झुक गया हो और गाल कंधों से छ गया हो, सप्तम में सब 
'इंद्रियाँ जड़ हो गयी हों और आठवें अर्थात्‌ मरण की दशा में नेत्र मूंद लिये जायें; 
- यह अभिनय चाहे व्याधि के कारण हो या सर्प काटने से हो । 


हाथ के कार्य 


रस और भाव के अनुसार हाथों के निम्नांकित कार्य हैं। उत्कर्षण (ऊपर खींचना ), 
' विकर्षण (खींचकर हटा लेना), व्याकर्षण (अपनी ओर आऊऋृष्ट करना), परियग्रह 
(लेना ), निग्रह (दण्ड देता), आह्वान (बुलाना), तोदन (पींटना या अंकुश मारना ) , 
-संइलेष (गले लगाना), वियोग (अलग करना), रक्षण (रक्षा करना), मोक्षण 
(छोड़ना ), विक्षेप (नीचे फेकना), धुनन (हिलाना), विसगे (अस्वीकार करना), 
तन (डाँटना), छेदन (काटना), भेदन (फाड़ना), स्फोटन (फोड़ना), मोटन 
(दबाना) और ताड़न (पीटना) । 
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नाट्य की दृष्टि से हाथ का संचार या चलाना तीन प्रकार का होता है---उत्तान, 
पाइवेंग (अर्थात्‌ एक पाइव में चछाना) और अधोमुख (नीचे चलाना )। ये हाथ के 
प्रचार नेत्र, भोंह, मुख और राग आदि के साथ यथाविधि प्रयोग में लाने चाहिए। 
करण, कर्मस्थान, प्रचार, युक्ति और क्रिया देखकर लोकोपचार के साथ हाथ का 
अभिनय करना चाहिए । श्रेष्ठ लोगों का हाथ ललाट तक चलना चाहिए। मध्यम लोगों 
का वक्ष तक और अधमों का नीचे तक। महापुरुषों का अभिनय करते समय हाथ 
का संचालन थोड़ा होना चाहिए। मध्यम लोगों का कुछ उससे अधिक और अधमों का 
बहुत अधिक हो सकता है, अर्थात्‌ हाथ के अभिनय के प्रयोग में औचित्य का सदा ध्यान 
रखना चाहिए। 

यह आवश्यक नहीं कि हाथ का अभिनय सब दशाओं में किया ही जाय। विषाद, 
मूर्च्छा, लज्जा, घृणा, शोक, ग्लानि, स्वप्न, निरचेष्टता, तन्द्रा, जड़ता, व्याधि-पग्रस्तता, 
जरा, भय, दुःख, विकछता, शीत, मत्तता, प्रमत्तता, उन्मत्तता, चिन्ता, तपस्या, 
हिमवर्षा, बन्धन, जल में डूबना, स्वप्न में पड़े रहना, घबराना और नख-संस्फोटन आदि 
में हाथ का अभिनय न करके सात्त्विक भावों से ही इनका प्रदर्शन करना चाहिए 
ओर अनेक रस तथा भावों के अनुसार विशेष काकु-स्वर का प्रयोग करना चाहिए। 
जब दोनों हाथ सटे हुए हों तब अर्थ-सूचक विराम, मौन या दृष्टि के द्वारा वाचिक 
अभिनय करना चाहिए। 

भरत ने यद्यपि अभिनय के अनेक प्रकार बताये हैं किन्तु इन्हें पूणं और अलम्‌ _ 
नहीं समझना चाहिए, क्‍योंकि उन्होंने यह भी कह दिया है कि समय, अवसर, 
व्यक्ति और वस्तु के अनुसार अभिनय अनेक प्रकार के होते हैं जिन्हें नाट्यशास्त्र के 
विद्वान्‌ अनेक प्रकार की मुद्राओं के आश्रय से व्यक्त कर सकते हैं। जैसा कि ऊपर 
बताया जा चुका है कि नाट्यशास्त्र में इन मुद्राओं का विवरण उतना स्पष्ट नहीं है 
जितना अभिनयदपंण में । किन्तु यह निश्चित है कि नाट्यशास्त्र के रचयिता ने उसे 
निरचय ही अत्यन्त व्यवस्थित रूप से संपादित किया होगा किन्तु काल-चक्र के अनुसार 
उसका बहुत-सा अंश, बहुत से हाथों में पड़ने के कारण अस्पष्ट हो गया। 


नृत्य-समाश्चित हस्त 
ऊपर बताया गया है कि नाट्य और नृत्य पर समाश्रित अंगों का संचार तीन 
प्रकार का होता है--उत्तान, पाइवर्ग और अधोमुख। किन्तु कुछ आचार्यों का मत है 
कि नाट्य और नृत्य पर समाश्रित हाथ का प्रचार पाँच प्रकार का होता है--उत्तान, 
वर्तुल, त्यस्र, स्थित और अधोमुख । 
१९ 
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नृत्त-समाश्रित हस्तमुद्रा 

नृत्त के हस्त-अभिनय भी दोनों हाथों की अलग-अलग मुद्राओं से चौंसठ प्रकार के 
होते हैं--चतुरस्र, उद्वृत्त, तलमुख, स्वस्तिक, विप्रकीर्णण अरालखटकामुख, आविद्ध- 
बकर, सुच्यास्य, रेचित, उत्तानवंचित, पल्‍्लव, नितंब, केशबंध, लता, करिहस्त, पक्षवं- 
चितक, पक्षप्रद्योतक, गरुडपक्ष, दंडपक्ष, ऊध्वेमण्डल, पाइवेमण्डल, उरोमण्डल, पार््वाधि- 
मण्डल, मुष्टिकस्वस्तिक, प्मकोष, अलपल्लव, उल्वण, ललित और वलित। यद्यपि 
भरत ने बताया है कि ये चौंसठ मुद्राएँ होती हैं किन्तु केवल २९ का ही नाम और विवरण 
दिया है। अभिनयदर्पण में तेरह प्रकार के नृत्त-हस्त बताये हैं--पताक, स्वस्तिक, 
दोला, अंजलि, कटकाव्घेन, शकट, पाइवे,.कीलक, कपित्थ, शिखर, कम, हंसास्य और 
अलपझ। इसी प्रसंग में अभिनयदर्पणकार ने नृत्त-हस्तों की गति पाँच प्रकार की 
बतायी है--ऊपर, नीचे, दायें, बायें और सामने ; और यह भी कहा है कि जैसा पैर 
का विन्यास हो बसे ही हाथों का भी करना चाहिए। इसी प्रसंग में यह भी कहा गया 
है कि जहाँ हाथ हो वहीं दृष्टि हो, जहाँ दृष्टि हो वहीं मन हो और जहाँ मन हो वहीं 
भाव होता है और जहाँ भाव होता है वहीं रस होता है। अभिनयदर्पंणकार ने नृत्त 
के जो हस्त बताये हैं उनका विवरण ऊपर दिया जा चुका है। भरत ने जो चौंसठ 
नृत्त-हस्त कहकर उनन्‍्तीस का नाम गिनाया है उनका विवरण दिया जा रहा है। 

जब दोनों हाथ छाती से आठ अंगुल दूरी पर सामने की ओर खटकामुख होकर 
. कपरांश के बराबर आते हैं वे चतुरत्त कहलाते हैं। जब दोनों हाथ हंसपक्ष की मुद्रा 
में तालव॒न्त के समान फंल जाते हैं उन्हें उद्वृत्त या तालवृन्त कहते हैं। जब दोनों 
हाथ चतुरस्र में स्थित होकर हंसपक्ष की मुद्रा बनाते हैं और तिरछे होकर सामने स्थित 
होते हैं उन्हें तलमुख कहते हैं। जब वे ही हाथ मणिबन्ध के छोर पर स्वस्तिक की 
मुद्रा बनाते हैं तब स्वस्तिक कहलाते हैं और जब विच्युत हो जाते हैं तब वे विप्रकीर्ण 
कहलाते हैं। जब अलपल्लव के संस्थान में हाथ लाकर ऊपर कर दिये जाते हैं तब 
पद्मकोष कहलाता है। जब अराल और खटका की मुद्रा साथ-साथ बनायी जाती है 
तब अरालखटकामुख कहलाता है। कुछ लोगों का मत है कि मणिबन्ध के छोर पर 
जब दोनों हाथ अराल विच्युत कर दिये जाते हैं तब अराल-खटका मुद्रा होती है। 
भुजा के कन्धे पर कूर्पर के अगले भाग तक जब दोनों हाथ टेढ़े करके घुमा दिये जायें 
और दोनों हथेलियाँ पराहुमुख कर दी जायें वह आविद्धवक्र कहलाता है। जब दोनों 
हाथों की सर्पश्ीषष मुद्रा में मध्यमा और अँगूठे को तिरछा फैला दिया जाय तब सूची- 
मुख कहलाता है। कुछ लोगों का मत है कि जब दोनों हाथ सर्पशीर्ष की मुद्रा में स्‍्वस्तिक 
बनाकर रखे जाते हैं और दोनों अंगूठे बीच में फला दिये जाते हैं उसे सूचीमुख कहते 
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हैं। जब वेग से दोनों हाथ घुमाकर हंस-पक्ष में फैलाकर हथेली उत्तान कर दी जाती 
है उसे रेचित कहते हैं। जब बायाँ हाथ चतुरस्र में हो और दाहिना रेचित की मुद्रा में, 
वह अधेरेचित कहलाता है। जब दोनों कर्परांश अंचित हों और दोनों हाथों से त्रिपताक 
बनाकर कुछ तिरछे कर दिये गये हों उसे उत्तानवंचित कहते हैं, जब पताक मुद्रा 
मणिबन्ध से युक्त हो उसे पलल्‍लव कहते हैं। जब पताक की मुद्रा में दोनों हाथ कन्धों से 
आगे निकले हुए हों उसे नितम्ब कहते हैं। जब पाइवंक्षेत्र से उठे हुए हाथ सिर पर पहुँच 
जाय॑ और केश से नितम्ब-हस्त के समान निकलकर फिर केश के पास लौट आयें उसे 
केश-बन्ध कहते हैं। जब तिरछे फंले हुए हाथ दोनों पाइ्वों में स्थित हों उसे लता 
कहते हैं। जब समुन्नत लता-मुद्रा में एक हाथ एक ओर से दूसरी ओर झूलता हो और 
दूसरा हाथ कान के पास त्रिपताक मुद्रा में हो उसे करिहस्त कहते हैं। जब दोनों हाथ 
तिपताक मुद्रा में, एक कमर पर और दूसरा सिर पर रखा हुआ हो उसे पक्ष-वंचितक 
कहते हैं। जब वे ही हाथ परावत्त या उलटे हों तब उसे पक्ष-प्रद्योतक कहते हैं और 
जब उन दोनों हाथों की हथेली उलट दी जायें तब गरुडपक्ष बन जाता है। जब दोनों 
हाथों से हंसपक्ष मुद्रा बनाकर व्यावृत्त और परिवर्तित कर दी जाय और दोनों 
भुजाएं फेला दी जायें उसे दण्ड-पक्ष कहते हैं। जब दोनों हाथों को ऊपर घुमाया जाय 
उसे ऊध्वंमण्डल और पाइवं में रख दिया जाय तब पाश्वेमण्डल कहलाता है। जब एक 
हाथ उद्वेष्टित हो तथा दूसरा अपवेष्टित हो और दोनों छाती पर घुमाये जाते हों उसे 
उरोमण्डल कहते हैं। जब एक हाथ अलपल्लव में और दूसरा अराल मुद्रा में अध्ें- 
अमण क्रम से उर और पाइवं में घूमता है, उसे पार्श्वाधेमण्डल कहते हैं। जब मणि- 
बन्ध के छोर पर दोनों हाथ कुंचित और अंचित हों और खटका मुद्रा में हों उसे मुष्टिक- 
स्वस्तिक कहते हैं। जब दोनों हाथ पद्मकोष की मुद्रा में व्यावृत्त और परिवर्धित हों 
उन्हें नलिनीपह्मकोष कहते हैं। जब दोनों हाथों को आगे उद्देष्टित करके अलपल्लब 
की मुद्रा में साधा जाय और दोनों हाथ ऊपर उठा लिये जाय॑ तब उल्वण मुद्रा होती है। 
जब दोनों हाथ पल्लव मुद्रा में सिर पर साधे जाये तब ललित कहलाते हैं और जब 
दोनों हाथों से कृपं र पर स्वस्तिक से युक्त लता मुद्रा का प्रयोग किया जाय तब वलित 
मुद्रा कहलाती है। 

इन नृत्त-हस्तों का प्रयोग करण में और अर्थ के अभिनय में करना चाहिए और 
प्रसंगवश इन्हें मिलाकर भी किया जा सकता है। 
क्रण 

करण चार प्रकार के होते हैं--करण का अर्थ है मूल हाथ का अभिनय | ये चार 
प्रकार के होते हैं--आवेष्टित, उद्देष्टित, ज्यावतें और परिवर्तित। 
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जब अंगूठे को छोड़कर शेष चारों उंगलियाँ कलात्मक रीति से हथेली की ओर 
मोड़ी जाती हैं, उसे आवेष्टित कहते हैं। जब आवेष्टित में हथेली की ओर झुकी हुई 
उंगलियाँ उसी प्रकार कलात्मक रीति से खोली जाती हैं और मणिबन्ध अत्यन्त 
सुन्दरता के साथ घूमता हुआ उंगलियों को खोलता है उसे उद्वेष्टित कहते हैं। जब 
हाथ की उँगलियाँ कनिष्ठिका से तर्जनी तक बारी-बारी से कलात्मक रीति से हथेली 
की ओर शझुकायी जाती हैं उसे व्यावृत्त या व्यावत कहते हैं। जब कनिष्ठिका से 
लेकर तर्जनी तक की सब उंँगलियाँ बारी-बारी से कलात्मक रीति से बाहर की 
ओर खुलती हैं उसे परिवर्तित या परिवतें कहते हैं। नुत्य॒ और अभिनय में 
आवश्यकता के अनुसार इन करणों का प्रयोग मुख, अर और नेत्र के साथ करना 
चाहिए। 

बाहु के करण निम्नांकित प्रकार के होते हैं---तियंक्‌, ऊध्व॑संस्थ, अधोमुख, अंचित, 
अपविद्ध, मण्डलगति, स्वस्तिक, पृष्ठानुसारी, उल्लेष्टित और प्रसारित। दोनों ओर 
तिरछे हाथ ले जाने को तियंक्‌ू, सिर के ऊपर हाथ ले जाने को ऊषध्ब, भूमि छूने को 
अघोमुख, हृदय से छेकर सिर तक, हाथ पहुंचाने को अंचित, दोनों हाथों के आगे से 
दंड स्वस्तिक बनाते हुए एक दूसरे पर रगड़ने को अपविद्ध, चारों ओर घुमाने को मण्डल- 
गति कहते हैं, एक दूसरे पर आर-पार रखने को स्वस्तिक, पीठ पर ले जाने को पृष्ठा- 
नुसारी, मणिबन्ध को घुमाते हुए हाथ निकालने और फैलाने को उद्देष्टित और 
हाथ आगे फैला देने और बढ़ा देने को प्रसारित कहते हैं। 
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उर या वक्ष का अभिनय 


उर या वक्ष का अभिनय पाँच प्रकार का होता है---आभुग्न, निर्भुग्न, प्रकंपित, 
उद्ाहित और सम। जब पीठ बारी-बारी से उठायी और नीची की जाय और हाथ 
ढीले छोड़ दिये जाय॑ और यह क्रिया बार-बार दुहरायी जाय उसे आभुग्न कहते हैं। 
इसका प्रयोग सम्भ्रम, विषाद, मूर्च्छा, शोक, भय, व्याधि, हृदय-शल्य, शीत के स्पर्े, 
वर्षा और लज्जा में करना चाहिए। जब नीचे की पीठ स्तब्ध हो और निर्भुग्न कंधा उठा 
हुआ हो उसे निर्भुग्न मुद्रा कहते हैं। इसका प्रयोग स्तम्भ, मान-ग्रहण, विस्मयपूर्ण 
दृष्टि, सत्य-वचन, अहंकार से भरे हुए दर्षंवचन और गे की बात में करना चाहिए। 
कुछ लोगों का कहना है कि स्त्रियों को दीर्घे निःश्वास लेने, जम्हाई लेने, अंगड़ाई लेने 
ओर बिब्बोक हाव में इसका प्रयोग करना चाहिए। बार-बार अपनी छाती को ऊपर 
उठाने की किया को प्रकंपित कहते हैं। हँसने, रोने, काम की थकावट में, साँस, खाँसी, 
हिचकी और दु:ख में इसका प्रयोग करना चाहिए। जब छाती ऊपर को उठा ली जाय 
उसे उद्बाहित कहते हैं। इसका प्रयोग लम्बी साँस, उन्नत वस्तु को देखने और जम्हाई 
लेने में किया जाता है। सब अंगों के विन्यास से चतुरस्न किया हुआ स्वस्थ और सौष्ठव- 
युक्त उर ही सम कहलाता है। 


पाइवे का अभिनय 


पाइवे का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--नत, समुन्नत, प्रसारित, विवर्तित तथा 
अपसृत। जब कटि व्याभुग्न हो, पाइव आभुग्न हों, कन्धे अपसृत हों और कुछ पारवें 
की ओर शझुके हुए हों उसे नत कहते हैं। इस नत के ठीक उलठे दूसरे पारवे में जब कटि, 
पाइव और भुजा के कन्धे उन्नत होते हैं उसे समुन्नत कहते हैं। जब आयाम से दोनों 
पाइवं फंले हुए हों उसे प्रसारित कहते हैं। जब कटि, पाइव और भुज तीनों परिवततें 
हों उसे विवरतित कहते हैं। जब इन तीनों का निवर्तेत और अपनयन हो उसे 
अपसत कहते हैं। इनके संबन्ध में यह बताया गया है कि उपसपं में नत का, अपसर्पे 
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में समुन्नत का, प्रसन्नता में प्रसारित का, परिवृत्त में विवर्तित का और विनिवृत्त में 
अपसूत का प्रयोग करना चाहिए। 


जठर या उदर का अभिनय 


जठर का अभिनय तीन प्रकार का बताया गया है---१. क्षाम, खल्ब और पूर्ण । 
पिचके पेट को क्षाम, घंसे हुए पेट को खल्व और फूले हुए को पूर्ण कहते हैं। हंसी, 
रोने, लम्बी साँस और जम्हाई लेने में क्षाम का प्रयोग करना चाहिए। खल्व का प्रयोग 
व्याधि, तपस्या, थकावट और भूख में करना चाहिए। पूर्ण का प्रयोग उच्छवास, 
स्थूछता और अधिक भोजन में करना चाहिए। कुछ लोगों का मत है कि उदर का 
अभिनय चार प्रकार का होता है---क्षाम, खल्व, सम और पूर्ण। स्वाभाविक उदर 
को सम कहते हैं। 


कंटि का अभिनय 


नाट्य और नृत्त में कटि का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--छिल्ना, निवृत्ता, 
रेचिता, कंपिता और उद्बाहिता। बीच से मोड़ी हुई कटि को छिन्ना, पीछे को झुकी 
हुई को निवत्ता, चारों ओर घूमने वाली को रेचिता, तिरछी होकर नीचे-ऊपर होने वाली 
को कंपिता और नितम्ब की ओर उठाने के कारण झुकी हुई को उद्बाहिता कहते हैं। 
इनमें से छिन्ना का प्रयोग व्यायाम, सम्म्रम, व्यावृत्त और प्रेक्षण आदि में; निवृत्ता का 
प्रयोग वर्तन में; रेचिता का भ्रमण आदि में और प्रकंपिता का प्रयोग कुब्ज, वामन 
तथा नीचों की गति में करना चाहिए। मोटे लोगों और स्त्रियों की लीला-गति 
में उद्दाहिता का प्रयोग करना चाहिए। 


ऊरु का अभिनय 


ऊरु का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--कम्पन, वलन, स्तंभन, उद्धतेन और 
विवर्तन। पार्ष्णि के नमन और उन्नमन को उरु-कम्पन, जानू को भीतर कर लेने को 
वलन, अपविद्ध क्रिया में उसकी गति को स्तम्भन, वलित आविद्ध-करण को उद्धतंन 
और जब पार्ष्णि भी भीतर चली जाय उसे निवर्तन कहते हैं। अधिक पात्रों की गतियों 
में कंपन का; स्त्रियों के स्वेर-परिक्रम में वछन का; साध्वस और विधान में स्तंभन 
का; व्यायाम और ताण्डव में उद्वर्तेन का और संभ्रम आदि के परिक्रम में विवतंन का 
प्रयोग करना चाहिए। और भी जैसा लोक में आचरण होता हो वेसा देखकर अभि- 
नय करना चाहिए। 
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जंघा (पिंडली ) का अभिनय 


पिडली का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--आव्तित, नत, क्षिप्त, उद्घाहित 
और परिवृत्त। जब बायाँ पैर दाहिनी ओर को और दाहिना पैर बायीं ओर को चलाया 
जाय तो उसे आवतित कहते हैं। इसमें पिडलियों से स्वस्तिक बनाकर क्रमशः 
आवतित मुद्रा बनानी चाहिए। घुटने सिकोड़ने से नत और पिंडली के 
विक्षेप से क्षिप्त होता है, अथवा घुटनों के नमन से नत और बाहर विक्षेप से 
क्षिप्त होता है, पिडडी को ऊपर उठाने से उद्गाहित और उलट देने से परिवृत्त 
होता है। 

विदूषक के परिक्रम में आवर्तित का, स्थान और आसनगत क्रिया में नत का, 
व्यायाम और ताण्डव में क्षिप्त का, आविद्धगमन आदि में उद्गाहित का और ताण्डव 
के प्रारंभ में परिवृत्त का प्रयोग करना चाहिए। 


परों का अभिनय 


पैर का अभिनय भी पाँच प्रकार का होता है--उद्घट्टित, सम, अग्रतल-संचर, 
अंचित और कुंचित। पैर के जिस करण में अगले पंजों पर खड़े होकर पाष्णि को भूमि 
में गिराते हैं उसे उद्घट्टित कहते हैं। इसका प्रयोग उद्वेष्टित करणों में अनुकरण के 
लिए एक या अनेक बार करके द्वुत या मध्यम प्रचार करना चाहिए। स्वाभाविक 
अभिनय में स्वाभाविक भूमि पर उचित चरण रखने को सम पाद कहते हैं। इसका प्रयोग 
स्वाभाविक अभिनय में होता है। अनेक करणों से युक्‍त पादरेचित के स्वाभाविक 
अभिनय में पहले स्थिर फिर चलित का प्रयोग करना चाहिए। कुछ आचार्यों ने एक 
अ्यस्र पाद भी माना है और बताया है कि जब समपाद-मुद्रा की पा््णि पैर के भीतर 
और पाइवं में स्थित हो उसे त्र्यक्न पाद कहते हैं। जब अद्वक्ान्त में सम पाद छोड़ 
दिया जाय तब विकलता आदि भावों में व्यस्न पाद का प्रयोग होता है। जब पा्णि 
उत्क्षिप्त हो, अंगुष्ठ फैला हो और उँगलियाँ अंचित हों, वह अग्रतल-संचर होता है। 
इस मुद्रा के द्वारा प्रेरण, निकुट्टन, पीड़ा देना, दबाना, भूमि रोंदना और भ्रमण तथा 
विविध-रेचक और पाध्णिकृत आगमन द्वारा इसी मुद्रा से भूत-प्रेत दूर करने का अभिनय 
किया जाता है। 

जिसकी पा््णि भूमि में हो, पैर अग्रतल मुद्रा में हो और सब उँगलियाँ अंचित 
हों उसे अंचित कहते हैं। पंजों पर चलने, वर्तित, उद्गधतित, अनेक प्रकार की भ्रमरी, 
चारी वाली गतियों और पादाहत में इसका प्रयोग करना चाहिए। 
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जिसकी पार्ण्णि उत्क्षिप्त हो, उंगलियाँ और मध्य भाग भी कुंचित हो उसे कुंचित 
कहते हैं। इस पैर का प्रयोग उदात्त गमन, वर्तित, उद्बतित और अतिक्रान्त क्रम में 
करना चाहिए। 

कुछ लोगों का मत है कि जब एड़ी उत्त्षिप्त हो, दाहिना पैर अँगूठे के अग्र भाग 
पर संश्रित हो और बायाँ पैर स्वभावस्थ हो उसे सूचीपाद कहते हैं। इसका प्रयोग 
नृत्त के नूपुर करण में होता है। 

पैर, पिडडी और ऊरु का करण साथ-साथ चलना चाहिए। पैर के करण में 
सब कुछ पिंडली और ऊरु का ही कृत्य माना जाता है, क्योंकि जैसे-जैसे पैर चलता है 
वैसे ही वैसे ऊर भी चलता है। पैर और ऊरु के समान करण से पाद चारी का प्रयोग 
करना चाहिए। भारतीय नाट्यशास्त्र में चारी का बड़ा महत्त्व बताया गया है। 


चारी और मण्डल 


पैर, जंधा (पिडली), ऊरु (जाँघ) और कटि, इनकी समान रूप से चेष्टा को 
चारी कहते हैं। इसी चारी को व्यायाम भी कहते हैं। एक पर के प्रचार को चारी, 
दोनों पैरों के संचरण को करण, तीन करणों के एक साथ प्रयोग को खण्ड और तीन 
या चार खण्डों को मिलाकर एक मण्डल का प्रयोग होता है। चारी के प्रयोग से ही 
नृत्य का प्रसार, चेष्टा का प्रचार, शस्त्र-संचालून और युद्ध का प्रदर्शन सब कुछ होता 
है। समस्त नाटय ही चारी पर आश्रित है। नाट्य में कोई भी अंग चारी के बिना 
नहीं चलता, अतः नृत्त, युद्ध और गति के लिए चारी का प्रयोग जानना आवश्यक है। 


चारी के दो प्रकार 
ये चारियाँ दो प्रकार की होती हैं--भूमिगत और आकाशगत। 


भूमि-चारियाँ 


भूमि-चारियाँ सोलह प्रकार की होती हैं--समपादा, स्थितावर्ता, शकटास्या, 
अध्यधिका, चाषगति, विच्यवा, एडका-क्रीडिता, बद्धा, ऊरूद्वत्ता, अड्डिता, उत्स्पंदिता, 
जनिता, स्पन्दिता, अपस्पन्दिता, समोत्सारितमत्तली और मत्तली। ये चारियाँ युद्ध में 
करणों के सहारे प्रयोग में लायी जाती हैं। 

पैरों को मिलाकर सब नख समान करके पेर रखे जायें, उसे समपादा कहते हैं। 
भूमिघृष्ट (अग्रतलू-संचरण ) पैर से अम्यन्तर मंडल करने अर्थात्‌ दूसरे पारवं में खींच 
लेने को स्थितावर्ता कहते हैं। निषण्णांग होकर जब तलसंचर का प्रसारण करते 
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हुए उर (छाती ) उद्घाहित किया जाय, तब शकटास्या मुद्रा होती है। दायें पैर के पीछे 
बायाँ पैर करके चलने को अध्यर्धिका कहते हैं। जब दायाँ पैर प्रसारित करके 
उसे अपसर्पित कर लिया जाय और पीछे हटा लिया जाय तथा बायाँ पर भी दाहिने 
के साथ आगे-पीछे बढ़ता-हटता चले उसे चाषगति कहते हैं। सम पाद का विच्यव 
करके पर के पंजे से धरती के विधघट्टन करने को विच्यवा कहते हैं। तल-संचर पैर 
की मुद्रा में उछलकर पर्यायश: गिरने को एडकाक्रीडिता कहते हैं। दोनों पिडलियों 
को स्वस्तिक की मुद्रा में आर-पार रखकर ऊरुओं (जाँघों) के वलन करने को बद्धा 
कहते हैं। जब तलसंचर पाद-मृद्रा में एड़ी बाहर की ओर हो, पिंडलियाँ अंचित तथा 
उद्धत्त हों उसे ऊूद्वत्ता कहते हैं। जब एक पैर आगे से और पीछे से अग्रतल-संचर 
करता है और दूसरा पैर उसी के साथ मिलकर घट्टित चलता है उसे अड्डिता कहते 
हैं। जब रेचक के अनुसार धीरे-धीरे पैर बाहर से और भीतर से निवर्तित होता है 
उसे उत्स्पंदिता कहते हैं। जब एक हाथ वैंक्ष पर मृष्टि मुद्रा में हो और दूसरा तल- 
संचर पाद के साथ प्रवर्तित हो उसे जनिता कहते हैं। जब एक पैर दूसरे पैर से पाँच 
ताल की दूरी पर हो उसे स्पन्दिता कहते हैं। जब दूसरा पैर इसी प्रकार पाँच ताल 
की दूरी पर रखा जाय उसे अपस्पन्दिता कहते हैं। जब तलसंचर पादों से घमते 
हुए उपसरपंण किया जाता है तब समोत्सारितमत्तली होती है और इसका प्रयोग 
व्यायाम में किया जाता है। जब दोनों पैरों से घृूमकर उपसर्पण किया जाय और 
दोनों हाथ उद्वेष्टित और अपविद्ध हों तब मत्तली होती है। 


आकाशं-चारियाँ 


आकाश-चारियाँ भी सोलह प्रकार की होती हैं--अतिक्रान्ता, अपक्रान्ता, 
पाइवंक्रान्ता, ऊध्वंजानु, सूची, नूपुरपादिका, दोलापादा, आक्षिप्ता, व्याविद्धा, 
उद्धता, विद्युदृश्रान्ता, अछाता, भुजंगत्रासिता, मृगप्लता, दंडा और भ्रमरी। 
जब कुंचित पेर को ऊपर उठाकर सामने फैला दिया जाय और फिर उछाल- 
कर नीचे गिरा दिया जाय उसे अतिक्रान्ता कहते हैं। जब ऊरुओं का वलन करके कुंचित 
पैर निकाल लिया जाय और उसे पाइवं में विनिक्षिप्त किया जाय उसे अपक्रान्ता कहते 
हैं। जब कुंचित पैर को उछालकर, जानू को उठाकर स्तन के बराबर रख लिया जाय 
तब उद्घट्टित पर से पाश्वक्रान्ता चारी बनती है। जब कुंचित पर को उछालकर जानू 
को स्तन के पास रखा जाय तथा दूसरे का क्रम स्तब्व हो तब ऊध्वंजानु चारी होती है। 
जब कुंचित पैर को उछालकर जानु को ऊपर फंला दिया जाय और अग्रयोग से उसे 
नीचे भूमि पर गिराया जाय तब नूपुरपादिका चारी होती है। जब कुंचित पैर को 
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उछालकर एक ओर से दूसरी ओर को झुलाया जाय और फिर उस अंचित पैर को 
गिरा दिया जाय वह दोलापादा चारी होती है। जब कुंचित पैर को उछालकर अंचित 
को आतक्षिप्त करके रखा जाय और पिंडलियाँ स्वस्तिक से संयुक्त हों वह आत्षिप्ता 
चारी होती है। जब स्वस्तिक के आगे का पैर कुंचित होकर स्वस्तिक से संयुक्त हो 
वह आतक्षिप्ता चारी होती है। जब स्वस्तिक के आगे का पैर कुंचित करके फैला दिया 
जाय और अंचिताविद्ध को नीचे गिरा दिया जाय उसे आबिद्धा कहते हैं। जब आविद्ध 
पैर को आविष्ट और समुत्प्लत करके गिरा दिया जाय और दूसरे पैर को परिवृत्त 
कर लिया जाय उसे उद्वृत्ता कहते हैं। जब वलित पैर को पीछे की ओर से रगड़ लिया 
जाय और चारों ओर मण्डलाविद्ध किया जाय उसे विद्युदश्नान्ता कहते हैं। जब पीछे 
की ओर फैलाया हुआ वलित पैर अम्यन्तरित किया जाता है और एड़ी गिरा दी जाती 
है उसे अलाता कहते हैं। जब कुंचित पैर को उछालकर त्ष्यस्न ऊरु को विवर्तित 
किया जाता है तब कटि और जाँघ के विवर्तन से भुजंगत्रासिता चारी होती है। जब 
अतिक्रान्त क्रम करके उछलकर पैर को गिराया जाय और अंचिता पिंडली परिक्षिप्त 
कर दी जाय उसे हरिणप्लता कहते हैं। जब पैर को न्‌पुर-पादिका करके आगे फंला 
दिया जाय और तत्काल वेग से आविद्ध करण किया जाय उसे दण्डपादा कहते हैं। 
अतिक्रान्त क्रम करके जब कटि, ऊर और पिंडली परिवर्तित कर दी जायें और तलवे 
से दूसरे पैर तक चक्कर काट लिया जाय उसे भ्रमरी कहते हैं। ये ललित-अंगक्रिया- 
त्मिका आकाशिका चारी कहलाती हैं। ये चारियाँ धनुष, वज्न, तलवार और शस्त्र 
चलाने में प्रयुक्त होती हैं। 


अमरी (चक्कर लेना, घुमना ) 


अभिनयदर्पण में भ्रमरी सात प्रकार की बतायी गयी हैं--उत्प्लुत, चक्र, गरुड़, 
एकपाद, कुंचित, आकाश, अंग। 

जब समपाद मुद्रा में कोई पूरा चक्कर घूम जाय तब उसे उत्प्लुत भअ्रमरी कहते हैं । 
जब कोई पृथ्वी पर पैर रखकर और दोनों हाथों से त्रिपताक मुद्रा बनाकर वेग से पूरा 
घूम जाय तो उसे चक्र भ्रमरी कहते हैं। एक पेर दूसरे पर आर-पार रखकर, एक घुटना 
घरती पर टेककर और दोनों हाथ पूरे फैलाकर वेग से चक्कर काटने को ग़रुड भ्रमरी 
कहते हैं। बारी-बारी से एक पैर पर पूरा घमने को एकपाद भ्रमरी कहते हैं। घुटने 
झुकाकर पूरा घम जाने को कुंचित भ्रमरी कहते हैं। यदि कोई दोनों पैर चौड़े फंलाते 
हुए ऊपर उछलकर पूरा चक्‍कर लगाये तो उसे आकाश भ्रमरी कहते हैं। जब कोई 
आधे हाथ दूरी पर दोनों पैरों को रखते हुए घूमकर रुक जाय तो अंग भ्रमरी होती है। 
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यूनानी नाट्य-पद्धतियों में भी चक्र फेंकने, धनुष चलाने या भाला फेंकने में इस 
प्रकार की गतियों का विवरण मिलता है। लयात्मक नाट्य-पद्धति वालों (क्यूबिस्ट) 
ने भी इस प्रकार की पद-चारण-पद्धतियों का विधान अपने यहाँ किया है। ऊपर जिन 
आकाझन-चारियों का प्रयोग बताया गया है उनके साथ हाथों को भी आगे, पीछे या 
साथ में संचरण करना चाहिए, क्योंकि जहाँ पर होगा वहीं हाथ होगा, जहाँ हाथ होगा 
वहीं कटि, ऊरु और पिंडलियाँ होंगी। इस प्रकार पैर का निर्गंम करके उपांगों का 
प्रयोग करना चाहिए, जैसे पाद-चारी में पर पृथ्वी पर आता है उसी प्रकार हाथ भी 
चलाकर कमर पर टेक लेना चाहिए। इनका प्रयोग सब शास्त्रों के चलाने में किस 
प्रकार किया जाता है वह भी जान लेना चाहिए। 


उत्प्लव (उछल-कृद ) 


अभिनयदर्पण में उत्प्लव का भी विधान है और वह पाँच प्रकार का बताया 
गया है---अछूग, कतेरी, अह्व, मोटित और कृपालग। 

कमर पर शिखर मुद्रा में हाथ टेककर दोनों पैरों से एक साथ कूदना अलग 
कहलाता है। बायें पैर के पीछे कतेरी मुद्रा में हाथ रखकर पंजों पर कूदना कतंरी 
कहलाता है। दोनों पैरों पर पहले कृदकर फिर दोनों को एक साथ मिलाकर धरती 
पर टेकने और दोनों हाथों से त्रिपताक बनाने को अश्व कहते हैं। बारी-बारी से दोनों 
पाइवों में कदने को मोटित कहते हैं। दोनों पैरों की एड़ियों को बारी-बारी से कटि 
पर रखकर दोनों के बीच में दोनों हाथों की अर्धचन्द्र मुद्रा बनाने को कृपालग 
कहते हैं। 

चारी (चलने या पेर रखकर बढ़ने का ढंग )--अभिनयदर्पण के अनुसार चारियाँ 
या चलने के ढंग आठ प्रकार के होते हैं---चलन, चंक्रमण, सरण, वेगिनी, कुट्टन, लुंठित, 
लोलित और विषम। स्वाभाविक रीति से पैर आगे बढ़ाने को चलन (चलना या 
टहलना ) कहते हैं। दोनों पैरों को सावधानी से उठा-उठाकर दोनों ओर रखते चलने 
को चंक्रमण कहते हैं। एक पैर के आगे दूसरे पैर की एड़ी सटाकर सरकने को सरण 
कहते हैं। बारी-बारी से दोनों हाथों को अलपदय और त्रिपताक मुद्रां में रखते हुए 
एड़ी या पंजों पर वेग से चलने को वेगिनी कहते हैं। एड़ी या पंजे से धरती को कटते 
हुए चलने को कुट्टन कहते हैं। स्वस्तिक मुद्रा से कुट्टन करते चलने को लंठित कहते 
हैं। कुट्टन करते हुए जिस पैर ने भूमि नहीं स्पर्श की है उसे धीरे से चलाने को लोलित 
कहते हैं। चलते समय दाहिने पैर की दाहिनी ओर बायें पैर को और बायें पर की 
बायीं ओर दाहिने पैर को रखते चलने को विषम कहते हैं। 


३०० भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


मनुष्यों के छः स्थान (पंतरे) कहे गये हैं--वैष्णव, समपाद, वेशाख, मण्डल, 
प्रयालीड और आलीढ। 

जब दोनों पैरों में दो ताल और आधे ताल का अन्तर करने पर उनमें से एक पर 
असर मुद्रा में हुआ हो, दूसरा पक्षस्थित हो और पिडली कुछ अंचित तथा सौष्ठवपूर्ण ढंग 
से पुरस्कृत हो, उसे वेष्णव-स्थान कहते हैं और विष्णु ही उसके अधिदेवत होते हैं। 
इस स्थान या आसन से स्वाभाविक संलाप और उत्तम, मध्यम पुरुषों के द्वारा अनेक 
प्रकार के कार्यों का प्रयोग किया जा सकता है। इसका प्रयोग चक्र चलाने, धनुष 
धारण करने, धीरोदात्त नायक के भावों, लीलाओं और क्रोध में किया जा सकता है। 
यही उलटकर प्रणय-क्रोध, उपालम्भ, प्रणय, उद्वेग, शंका, असूया, उग्रता, चिन्ता, 
मति, स्मृति, देन्य, चपलता, गे, अभीष्ट शक्ति तथा प्रधानतः श्रृंगार, अद्भुत, बीभत्स 
और वीर रसों में प्रयुक्त होता है। 

समपाद आसन में दोनों पेर समान रूप से एक ताल की दूरी पर स्थित और 
स्वाभाविक सौष्ठव से युक्त होते हैं। ब्रह्मा इसका अधिदेवत है। इस आसन से विप्र, 
मंगल-धारण, पक्षियों के रूपण, वर-कौतुक, आकाशस्थित, रथस्थित, विमानस्थित, 
लिगस्थ या संन्यासी और ब्रतस्थ या तपस्वियों का निर्देश करना चाहिए। 

जब दोनों परों में तीन तारक और आधे ताल का अन्तर हो, तीन ताल और आधे 
ताल पर स्थित ऊरु का प्रकल्पन हो और दोनों पैर त्यस्र तथा पक्षस्थित हों उसे वेशाख 
स्थान कहते हैं। स्कन्द इसका अधिदेवत होता है। इस स्थान से घोड़े पर चढ़ने, 
घुड़सवारी, व्यायाम, स्थूल पक्षी के निरूपण, धनुष के समुत्कर्ष और व्यायामकृत 
रेचक का प्रयोग करना चाहिए। 

जब चार ताल के अन्तर पर स्थित दोनों पैर त्यस्र मुद्रा में हों, पक्षस्थित हों और 
दोनों जानु सम हों, वह मण्डल स्थान कहलाता है। इससे धनुष, वज्ञ, शस्त्र, हाथी 
पर चढ़ने तथा स्थूल पक्षी के निरूपण का भाव प्रदर्शित किया जाता है। इन्द्र इसका 
अधिदंवत है। 

इसी मण्डल आसन में यदि पाँच ताल पर दाहिना पैर फैला दिया जाय तब आलीढ 
हो जाता है। रुद्र इसके अधिदेवता हैं। इस स्थान से वीर और रौद्र का प्रदर्शन, रोष 
और अमर्ष से युक्त एक दूसरे के उत्तर-प्रत्युत्तर, मल्‍्लों का सम्फेट, शत्रुओं का 
निरूपण, अभिद्रवण और शास्त्रों का मोक्षण प्रदर्शित किया जाता है। 

जब दाहिने पर को अंचित करके बायाँ पैर फैला दिया जाता है और जब आलीढ 
से उलटा होता है उसे प्रत्यालीढ कहते हैं। वास्तव में आलीढ से युक्त शस्त्र को प्रत्या- 
लीढ से ही छोड़ना चाहिए और अनेक शास्त्रों का विमोक्षण इसी से करना चाहिए। 
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स्थानक (खड़े होने का ढंग) 


अभिनयदपंण में बताया गया है कि खड़े होते समय परों के रखने की रीति (स्था- 
नक ) की छ: मुद्राएँ होती हैं--समपाद, एकपाद, नागबन्ध, ऐंद्र, गारुड और ब्रह्म- 
स्थान । 

समान रूप से दोनों पैरों को मिलाकर खड़े होने को समपाद कहते हैं। इसका 
प्रयोग देवताओं को पुष्प चढ़ाने और देवताओं का अभिनय करने में होता है। एक 
पैर पर खड़े होकर दूसरा पैर पहले पैर के घुटने पर आर-पार रखने को एकपाद 
कहते हैं। दोनों पैरों और दोनों हाथों को आपस में लपेटकर खड़े होने को नागबन्ध 
कहते हैं। इसका प्रयोग नागबन्ध के लिए ही होता है। एक टाँग झुकाकर और 
दूसरी टाँग तथा घुटना उठाकर हाथों को स्वाभाविक रूप में लटका लेने को ऐन्द्र कहते 
हैं। इसका प्रयोग इन्द्र और राजा का निर्देश करने के लिए होता है। यदि आलीढ 
मुद्रा में एक घुटना पृथ्वी पर टिका हुआ हो और दोनों हाथों से गरुड-मुद्रा बनाकर 
दिखायी जाती हो वह गारुड स्थानक होता है। (यह मुद्रा स्पष्ट नहीं है।) इसका 
प्रयोग गरुड का निर्देश करने के लिए होता है। एक घुटने पर एक पैर और दूसरे 
घुटने पर दूसरा पैर ठेककर बैठने को ब्रह्मस्थान कहते हैं। इसका प्रयोग जप तथा 

अन्य ऐसे कार्यों के लिए होता है। 


शस्त्र-मोक्षण के चार न्याय 


हस्त्र-मोक्षण के चार न्याय बतलाये गये हैं--भारत, सात्वत, वार्षगण्य और 
कंशिक। इनमें से भारत में तो कटिच्छेद, सात्वत में पादच्छेद, वाषगण्य में वक्ष टेढ़ा 
करना और कंशिक में शिरच्छेद होता है, क्योंकि कुछ युद्ध न्यायाश्रित, कुछ अंगहार से 
और कुछ न्याय से समुत्यित होते हैं। इसलिए निम्नांकित विवरण को न्याय कहा 
गया है-- 

जब खेटक को दाहिने हाथ से ग्रहण करके बायें हाथ से तोड़ा जाय तब हाथ में 
शस्त्र लेकर प्रविचार का प्रयोग करना चाहिए। दोनों हाथों को फैलाकर फिर 
उछालकर खेटक को पीछे से और एक ओर से दूसरी ओर को घुमाना चाहिए 
और फिर शास्त्र के अनुसार शस्त्र को चलाना चाहिए। कपोल के अन्तर में 
भी शस्त्र का उद्घट्टन करना चाहिए, फिर ललित, उद्देष्टित, खडगहस्त खेटक के 
हारा शिर:परिगस करना चाहिए। भारत शस्त्र-मोक्षण में यही विचार करना 
चाहिए। 


३०२ भारतोय तथा पादचात्य रंगमंच 


सात्वत में केवल पीछे की ओर से शस्त्र चलाना चाहिए और इस सात्वत श्रम 
से ही वाषंग्रण्य गति में शस्त्र तथा खेटक को घमाना चाहिए। इसी प्रकार शस्त्र का 
शिर:परिगम होता है। फिर शस्त्र को उर या कन्धे पर बाँध लेना चाहिए। 

भारत में जो प्रविचार किया जाता है वही कैशिक में भी होता है। इसमें शस्त्र 
को घुमाकर केवल सिर पर चलाना चाहिए। इन प्रविचारों का प्रयोग अंगलीला से 
ही करना चाहिए। धनृष, वज्र, तलवार और हास्त्र को चलाना तो चाहिए किन्तु 
उससे न कोई कटे, न छिले, न रुधिर निकले। रंगमंच पर किसी को मारना नहीं 
चाहिए वरन्‌ केवल प्रहार करना चाहिए और संज्ञा मात्र से शस्त्र चलाना चाहिए 
अथवा अभिनय के साथ जेसा हो वेसा छेदन करना चाहिए। चीन में ठीक इसी 
प्रकार से रंगमंच पर- युद्ध-क्रिया होती है। अंगसौष्ठव से सम्बद्ध और अंगहार से विभू- 
षित, उचित ढंग से लय-ताल से समन्वित व्यायाम या चारित कराना चाहिए। जो 
व्यायाम की क्रिया जानते हैं उन्हें सौष्ठव लाने का प्रयत्न करना चाहिए। वर्तना-क्रम- 
योजित ही सौष्ठव का लक्षण बताया गया है, क्योंकि सारी शोभा सौष्ठव पर 
आश्रित रही है, क्योंकि नाट्य और नृत्य दोनों ही सौष्ठव से हीन होकर शोभा नहीं 
पाते। सौष्ठव में न चंचल होना चाहिए न कुब्ज होना चाहिए, न आगत होना चाहिए, 
न अत्यच्च होना चाहिए और न चलपाद होना चाहिए। जब कटि और करण समान 
हों और सिर भी कपरांस और उर समुन्नत हो उसे सौष्ठव कहते हैं। मध्यम और 
उत्तम पात्रों की बारी में इसका प्रयत्नपूर्वक ध्यान रखना चाहिए। 

शस्त्र-मोक्षण के चार अंग हैं--परिमाजेन, आदान, सन्धान और मोक्षण। इस 
प्रकार घनूष का प्रयोग करता चाहिए। करण भी चार प्रकार के होते हैं---प्रमाज॑न, 
परामरशें, आदान और ग्रहण-क्रिया। शर-विन्यास को सन्धान कहते हैं और बाण 
छोड़ने को विक्षेप कहते हैं। | 


व्यायाम का अभ्यास 


बुद्धिमान्‌ को भीत या आकाश में शरीर में तेल लगाकर और उसे यवाग से 
मृदित करके व्यायाम करना चाहिए और भीत पर शरीर फंलाकर व्यायाम करना 
चाहिए। शरीर को बलवान बनाने के लिए नस्य, वस्तिविधि, स्निग्ध अन्न, रस और 
पानक का प्रयोग करना चाहिए, क्योंकि आहार पर ही प्राण अधिष्ठित हैं और प्राण 
पर योग अधिष्ठित है। इसलिए योग की प्रसिद्धि के लिए यत्नपूवंक आहार करना 
चाहिए, क्योंकि योग की भीत (दीवार) ही योग्यता की माता होती है। इसलिए 
भीत के सहारे अम्यास करना चाहिए। अशुद्ध शरीर, थके, भूखे-प्यासे होने पर, 
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अत्यन्त जल पी लेने पर या अत्यन्त खा लेने पर व्यायाम नहीं करना चाहिए। अपने 
वक्ष को चतुरख्र या चौड़ा करके अचल या मधुर गात्र से व्यायाम करना चाहिए। 

स्तानिसलवस्की ने भी अभिनेताओं के लिए मास्को आर्ट थियेटर में व्यायाम 
की व्यवस्था की थी और यह भी बताया था कि आंगिक अभिनय में अभिनेताओं को 
सिद्ध करने के लिए यह बहुत आवश्यक है कि उनके शरीर को ऐसा साध दिया जाय 
कि वे निर्देश के साथ जेसा आंगिक अभिनय बताया जाय उसके अनुसार ही आचरण 
करें। इसलिए उसके सभी अभिनेता पहले व्यायाम-शिक्षक के द्वारा शरीर का 
संतुलन और अंग-संचालन सीख छेते थे, उसके पश्चात्‌ वे रंगमंच की शिक्षा प्राप्त 
करते थे। 


अध्याय १४ 
भारतीय अभिनय-पद्धति (मंडल और गति) 


मण्डल 

ये मण्डल दो प्रकार के होते हैं--भूमिगत और आकाशगत। आकाशगत मण्डल 
दस प्रकार के होते हैं--अतिक्रान्त, विचित्र, ललित-संचर, सूचीविद्ध, दण्डपाद, विधृत, 
आलातक, वामविद्ध, ललित और क्रान्त। 

दाहिने पर को जनित करके उद्बाहित करे, बायें को अलात करके, दाहिने को 
पाइवक्रान्त करे (फिर बायें को सूची और दाहिने को पाइवंक्रान्त करके फिर बायें 
को सूची देकर दाहिने को अपक्रान्त करे), फिर बायें को सूची करके भ्रमण करे। 
फिर दाहिने को उदत्त करके बायें को अलात करे और बाह्य भ्रमरक के परिच्छिन्न 
करे। फिर बायें को अतिक्रान्त करके दाहिने को दण्डपाद करे। इस क्रिया को अति- 
क्रान्तत मण्डल कहते हैं। 

दाहिने पैर को जनित करके उसी से निकुट्टन करे। बायें से आस्पन्दित करे, 
दाहिने से पादवेक्रान्त करे फिर बायें को सूचीपद देकर दाहिने को अपक्रान्त करे। 
फिर बायें को भूजंगत्रासित करके दाहिने को अतिक्रान्त करे। फिर दाहिने को उद्‌- 
बृत्त करके बायें को अलात मुद्रा में लाये, फिर दाहिने पैर को पारवंक्रान्त करके बायें 
को सूची मुद्रा में उठाये। फिर दाहिने पैर का विक्षेप करके बायें को अपकरान्त मुद्रा 
में उठाये। (फिर बाह्य भ्रमरक और विज्षेप मुद्रा की योजना करे।) इसे विचित्र 
मण्डल कहते हैं । 

दाहिने पर को ऊच्वें-जानु करके सूची की योजना करे। फिर बायें को अपक्रान्त 

करके दाहिने को पाइवेंगत करे। फिर बायें को सूची मुद्रा में करके श्रमरी परिवर्तित 

कर दे। फिर दाहिने को पाइदवेक्रान्त करके बायें को अतिक्रान्त करते हुए दाहिने को 
सूचीमुद्रा में छाकर बायें को अपक्रान्त करे। फिर दाहिने को पाइवेक्रान्त और बायें 
को अतिक्रान्त करके बाह्य भ्रमरी से परिच्छिन्न कर दे। यह चारी प्रयोग ललितसंचर 
मण्डल में करना चाहिए। 
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बायें पैर से सूची करके 'अ्रमरी से घूमे, फिर दाहिने को पारवेक्रान्त करे, बायें को 
अतिक्रान्त करे, फिर दाहिने को सूची देकर बायें को अपक्रान्त करे, फिर दाहिने को 
पाइवंक्रान्त करे। यह सूचीविद्ध मण्डल कहलाता है। 

दाहिने को जनित करके दण्डक्रम किया जाय, फिर बायें को सूची देकर भ्रमरी 
की जाय, फिर दाहिने को उद्वृत्त करके बायें को अलात किया जाय। फिर दाहिने 
को पाइरवंक्रान्त करके भुजंगत्रासित और बार्ये को अतिक्रान्त किया जाय। दाहिने 
को दण्डपाद और बायें को त्रिकाव्त-सूची किया जाय, तब दण्डपाद मण्डल 
होता है। 

दाहिने को जनित करके उसी से निकुट्टन किया जाय और बायें से आस्कन्दित 
करके दाहिने से उद्वृत्त किया जाय। फिर बायें पैर से अलात करके दाहिने से सूची 

) जाय, बायें को पाइवंक्रान्त किया जाय, दाहिने को आक्षिप्त किया जाय और फिर 

त्रिक का समावतेन करके दण्डपाद फेला दिया जाय। फिर वामपद से सूची देकर 
त्रिक का परिवर्तन किया जाय, दाहिने को भुजंग्रत्रासित करके बायें को अपक्रान्त 
किया जाय। यह चारी प्रयोग विधृुत मण्डल में होता है। 

दाहिने से सूची करके बायें से अपक्रान्त किया जाय। फिर दायें को पाइवंक्रान्त 
करके बायें से अलात किया जाय और इन चारियों से घूमकर छः या सात बार ललित- 
विन्यास से चक्कर लगाया जाय (फिर दाहिने को अपक्रान्त करके बायें को अतिक्रान्त 
किया जाय )। फिर दायें को अपक्रान्त करके बायें को अतिक्रान्त किया जाय और 
फिर भ्रमरकपाद किया जाय तब अलात मण्डल होता है। 

दाहिने को सूची बनाकर बायें को अपक्रान्त कर दाहिने से दण्डक्रम हो, तब बायें 
से सूची की जाय और फिर दाहिने से पाइवेक्रान्त करके त्रिक विवर्त किया जाय। 
बायें को आक्षिप्त करके दाहिने को दण्डपाद किया जाय और उसी दाहिने से ही ऊरूद्‌- 
वृत्त किया जाय, फिर बायें से सूची करके त्रिक परिवर्तित किया जाय, फिर बायें से 
अलात, दाहिने से पारवेक्रान्त और फिर बायें से अतिक्रान्त किया जाय तब वामविद्ध 
मण्डल होता है। 

दाहिने से सूची बनाकर बायें से अपक्रान्त, फिर दाहिने से पाइ्वेक्रान्त भुजंग- 
त्रासित किया जाय, फिर बायें से अतिक्रान्त करके दाहिने का आक्षेप किया जाय, फिर 
बायें को ऊरूदवत्त करके अतिक्रान्त किया जाय, फिर बायें से अलात करके दाहिने से 
पाइवंक्रान्त किया जाय, फिर बायें से सूची देकर दाहिने से अपक्रान्त किया जाय, फिर 
बायें से अपक्रान्त करके ललित-संचर किया जाय। यह पाद-प्रकार ललित मण्डल में 
होता है। 

२० 
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दाहिने से सूची करके बायें से अपक्रान्त किया जाय। फिर दाहिने से पाइवंक्रान्त 
करके बायें से पाइवेक्रम किया जाय, फिर इन चारियों से घूमकर बायें से सूची देकर 
दाहिने से अपक्रान्त किया जाय। इस प्रकार स्वभाव-गमन में इस क्रान्त मण्डल का 
प्रयोग करना चाहिए। 


भूमिगत मण्डल 


भूमिगत मंडल भी दस ही होते हैं---भ्रमर, आस्कन्दित, आवते, समोत्सरित, 
एलकाक्रीडित, अड्डित, शकटास्य, अध्यर्थक, पिष्टकुट्ट और चाषगत। 

दाहिने से जनित करके बायें को आस्पन्दित करे, फिर दाहिने को शकटास्य 
करके बायें को फैला दे, फिर दाहिने को भ्रमरक करके त्रिक में परिवर्तित कर 
दे, फिर बायें को आस्पन्दित करके दाहिने को शकटास्य करे और बायें को 
पृष्ठापसपित करके भ्रमरक देकर उसी पैर से आस्पन्दित करे। इससे भ्रमर मण्डरू 
बनता है। 

दाहिने से भ्रमरक करके बायें से अड्डित हो जाय और फिर त्रिकविवर्तं करके 
दाहिने से शकटास्थ हो और फिर उसी पैर से ऊरूद्वत्त करके बायें अपसर्पित हो जाय 
फिर त्रिकविवत्त करके दाहिने स्पन्दित हो जाय, बायें से शकटास्य होकर उसी से आस्फो- 
टन करे। इसे आस्कन्दित मण्डल कहते हैं। 

दाहिने को जनित करके बायें से निकुट्टन करे। फिर दाहिने को शकटठास्य करके 
ऊरूद्वत्त हो जाय, फिर बायें से पृष्ठापसर्षित होकर चाषगत हो जाय। फिर दाहिने 
से आस्कन्दित होकर बायें से शकटास्य और दाहिने से भ्रमरी करके त्रिक में परिवर्तित 
कर दे और फिर बायें से पृष्ठापसर्पित हो जाय। इसे आवर्त मण्डल कहते हैं। 

दोनों पेरों को बराबर करके दोनों हाथ फैलाकर निरन्तर उन हाथों के ऊपर 
के तलक्रम को आवेष्टित और उद्धेष्टित करके कमर पर रखकर क्रम से आवतंन करे, 
फिर यथाक्रम आवतं से बायें को फैला दे। फिर इस चारी से घूमकर चक्कर लगा 
ले। इसे समोत्सरित कहते हैं। 

भूमिसंयुक्त सूचीबद्ध पैर से एलकाक्रीडित, चूर्ण और त्रिकविवर्त तथा क्रमशः 
सूचीविद्ध, अपविद्ध के क्रम से मण्डल बनाये। उसे एलकाक्रीडित कहते हैं। 

दाहिने को उद्घट्टित करके उसी से आवते करे और उसी से आस्पन्दित करके बायें 
शकटास्य करे। दाहिने से पृष्ठापसपित होकर पाइ्वंगति हो, तत्परचात्‌ बायें से 
अड्डित हो और दाहिने से अपसपित होकर बायें में भ्रमर करे और उसी से 
आस्फोटन करके अड्डित मण्डल करे। फिर दाहिने से जनित करके उसीसे निकृट्टन 
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और शकटास्य करके बायें आस्पन्दित करे और शकटास्य के पैरों से चलकर पर्याय 
से मण्डल करे। इसी को शकटास्य कहते हैं। 

दाहिने से जनित करके उसी को आस्पन्दित करे और फिर बायें से अपसपित 
करके दाहिने से शकठास्य करे। इन चारियों से घृमकर पर्याय से मण्डल करे, यही 
अध्यर्थ कहलाता है। दाहिने पैर से सूची करके बायें से अपक्रान्त करे, फिर दाहिने 
से भुजंगत्नासित करके बायें से भूजंगत्रासित करे और फिर दोनों पैरों से भुजंगत्रासित 
से मण्डल करे। इसे पिष्टकुट्ट कहते हैं। 

सब चाषगत पैरों से घूमकर जो चक्कर लगाया जाता है उसे चाषगत कहते हैं। 
जहाँ आकाशचारी और भौमचारी मण्डलों का प्रयोग होता है उसे समचारी 
कहते हैं। 

इन मण्डल-सहित खण्डों का प्रयोग युद्ध, नियुद्ध, परिक्रम, लीला और अंग्माधुरय 
आदि कार्यों में वाद्य के साथ करना चाहिए। 


नृत्त में परों की गति 


अभिनयदपंण में पैर की गतियों के सम्बन्ध में कहा गया है कि परों की स्थिति 
और गति से मण्डल (हरीर की मुद्रा ), उत्प्लवन (कुदने या उछलने का ढंग ), भ्रमरी 
(चक्कर काटने या घूमने का ढंग) और पादचारी था चारी (चलने का या गति का 
ढंग) का संयोजन होता है। 

मण्डल---खड़े होने के ढंग या मण्डल दस प्रकार के होते हैं--स्थानक, आयत, 
आलीढ, प्रत्यालीढ, प्रेंखण, प्रेरित, स्वस्तिक, मोटित, समसूची और पाश्वेसूची। 

कमर पर अर्धचन्द्र हाथ रखकर एक पंक्ति में समपाद मुद्रा में पैर करके, आधे 
हाथ की दूरी पर त्यस्र मुद्रा में रखने को स्थानक कहते हैं। दोनों घुटनों को झू काकर 
और चौड़ा करके और किसी एक पैर को दूसरे पर रखने को आयत कहते हैं। बाय पैर 
को दाहिने पैर के आगे डेढ़ हाथ बढ़ाकर बायें हाथ से शिखर मुद्रा और दाहिने से 
कटकामुख बनाकर खड़े होने को आलीढ मंडल कहते हैं। यदि आलीढ मंडल में हाथ 
और पैर परस्पर बदल जाय॑ अर्थात्‌ दायें हाथ-पर की स्थिति बायें हाथ-पैर के समान 
और बायें की दायें के समान हो वह प्रत्यालीढ मंडल होता है। एक पैर को दूसरे पर 
की एड़ी के पास रखकर हाथों से कम मुद्रा बनायी जाय वह प्रेंखण कहलाता है। एक 
पैर को वेग से डेढ़ हाथ दूर धरती पर पटककर दोनों बढ़ा दिये जाये वह प्रेंखण 
कहलाता है। एक पर को दूसरे के आर-पार रखा जाय और घरती पर एक हाथ से 
शिखर मुद्रा बनाकर रखते हुए दूसरा हाथ पताक मुद्रा में फैला दिया जाय उसे प्रेरित 
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कहते हैं। जब दाहिना पैर बायें को काटते हुए और दायाँ हाथ बायें के आर-पार 
काटते हुए रखा जाय तब स्वस्तिक मंडल होता है। जब पंजों पर खड़े होकर बारी- 
बारी से एक-एक घुटना झुकाकर उनसे धरती को स्पर्श किया जाय और दोनों हाथों 
से त्रिपताक मुद्रा बनायी जाय उसे मोटित कहते हैं। पंजों और घुटनों से पृथ्वी का 
स्पर्श करने को समसूची कहते हैं। जब दोनों पंजों पर बैठकर एक ओर का घुटना 
झुकाकर उससे पृथ्वी को स्पर्श किया जाय उसे पाइवंसूची कहते हैं। 


गति 

भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में मण्डल और चारी के अतिरिक्त विभिन्न प्रकार 
के पात्रों के प्रवेश तथा उनके चलने की रीति अर्थात्‌ गति का भी विस्तृत निरू- 
पण किया है। उन्होंने बताया है कि ध्रुवा को सम्यक प्रवत्त करके अर्थात्‌ बाजे आदि 
बजा चुकने पर और परदा खींच लेने पर पात्रों का प्रवेश कराना चाहिए। उत्तम और 
मध्यम पात्रों का वैष्णव स्थान करके, वक्ष को समुन्नत, सम और चतुरखत्र करके, बाहु- 
शीर्ष प्रसन्न करके, बहुत उछालकर नहीं चलना चाहिए। ग्रीवा प्रवेश पर मयूरांचित 
मस्तक करके दोनों बाहुशीर्षों को कान से आठ अंगुल दूरी पर रखना चाहिए। चिबुक 
को भी वक्ष से चार अंगूल पर स्थित रखना चाहिए। दोनों हाथों को भी कटि और 
नाभि पर रखना चाहिए। दोनों पैरों में भी दो ताल और आधे ताल का अन्तर करना 
चाहिए और अपने प्रमाण से पादक्षेप करना चाहिए। इस पादक्षेप के तीन परिमाण 
हैं--चार ताल, दो ताल और एक ताल। देवताओं और राजाओं के लिए चार ताल, 
मध्यम वर्ग के लिए दो ताल और स्त्री तथा नीच लिगियों के लिए एक ताल की गति 
का विधान है। इसी प्रकार कल अर्थात्‌ काल-नियम का भी विधान है। 


कल था समय का नियम 

कल या समय का नियम भी पात्रों की योग्यता पर निर्भर है। ये करू तीन 
प्रकार के होते हैं--चतुष्कल, द्विकक और एक कल। उत्तम पात्रों के लिए चतुष्कल, 
मध्यम पात्रों के लिए द्विकक और नीच पात्रों के लिए एक कल का विधान है। 
स्थित, मध्य और द्रुत रऊूय॒ को देखकर प्रकृति के अनूसार गति का प्रयोग करना 
चाहिए। 
लय-गति 

लय-गतियाँ तीन प्रकार की होती हैं--घेर्योपपन्ना, मध्या और द्रुता। उत्तम 
धात्रों की गति धैर्योपपन्ना होती है, मध्यम पात्रों की गति मध्या और अधम 
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पात्रों की गति द्रुता होती है। इनका प्रयोग पात्र की योग्यता के अनुसार करना 
चाहिए। 


गति-प्रचार 

उत्तम स्वभाव की गति में जानू को कटि के बराबर छाना चाहिए, किन्तु युद्ध-चारी 
के प्रयोगों में स्तन के पास स्थापित करना चाहिए और फिर बाजे के साथ पाइवंक्रान्त 
और ललित परों से पाँच पग रंगकोण की ओर चले और फिर बायें पैर से वामवेध करे 
और दाहिने से विक्षेप करे, फिर बायें पैर से घमकर कोने की ओर जाय और वहाँ 
भी वामवेध करके दक्षिण से विक्षेप करे, फिर उतने ही पग चलकर भांड की ओर बढ़े । 
इस प्रकार इक्कीस पग जा-आकर वामवेध करे और दक्षिण की ओर विक्षेप करे। 
इस प्रकार विप्रक्ृृष्ट रंगमंच पर जाते-आने का पादगति-प्रचार करे। किन्तु ध्यस्र 
अर्थात्‌ त्रिकोण और चतुरस्त्र रंगमंच पर केवल चतुरस्न गति का प्रचार ही करे। जहाँ 
समान के साथ चलना हो वहाँ लय का आश्रय ले। ये लूय तीन प्रकार की होती हैं-- 
चतुष्कल, द्विकल तथा एककल। जो व्यक्ति, मध्यम और नीच पात्रों के साथ घिरकर 
चलता हो वहाँ क्रमश: श्रेष्ठ को चतुष्कल, मध्यम को द्विकल तथा नीचों को एक कल 
चलता चाहिए। 

देत्य, दानव, यक्ष, राजा, पन्नग और राक्षसों की गति चार ताल के प्रमाण से 
करनी चाहिए। सभी देवताओं की गति मध्यमा होती है। उनमें भी जो उद्धत होते 
हैं उनकी भी गति देवों के समान ही होती है। 

देवों की प्रकृति दिव्य होती है, राजाओं की दिव्य-मानृषी होती है और अन्य लोगों 
की मानृषी होती है। राजा लोग देवताओं के अंश माने गये हैं, इसलिए यदि वे देवताओं 
का अनुकरण करें तो उसमें दोष नहीं और यह विधि भी स्वच्छन्द गति के सम्बन्ध में 
है, क्योंकि संश्रम या घबराहट, उत्पात या क्रोध में यह प्रमाणित नहीं मानी जाती । 
अतः सब उत्तम, अधम और मध्यम गति वाले छोगों की प्रकृति और उनकी अवस्था 
का ध्यान रखकर उनकी गति का प्रयोग करना चाहिए। अवस्था के अनुसार यह चार 
कल, दो कल या एक कल की होती है। जहाँ ज्येष्ठ पात्र की गति चतुष्कल होती है 
वहाँ मध्यम पात्र की द्विकक और जहाँ मध्यम पात्र की एक कल होती है वहाँ नीच पात्रों 
की अधंकल होती है और जड़ पात्रों की गति में तो आधे से भी आधे कल का प्रयोग 
करना चाहिए। 

ज्वराते, क्षुधात्ते, तप:श्रान्त, भयान्वित, विस्मित, अवहित्थ, उत्सुक, श्युंगार, 
शोक, स्वच्छन्द गमन में अधिक कल और अर्थात्‌ चार करू और स्थित लय वाली गति 
का प्रयोग करना चाहिए। 


३१० भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


इसी प्रकार चिन्तान्वित की भी गति चतुष्कल करनी चाहिए। अस्वस्थ-कामित, 
भय-वित्रासित, आवेग और हर्ष में त्वरान्वित करनी चाहिए। अनिष्ट-श्रवण, क्षेप, 
अद्भुत दर्शन, शी ध्रता, दुःख और शत्रु से घिरने पर शी प्र गति करनी चाहिए। अपराद्ध 
का अनुसरण करने, जंगली जानवरों के पीछे चलने आदि कार्यों में विकला का प्रयोग 
करना चाहिए। इस बात का ध्यान रखना चाहिए कि उत्तम गतति वालों का प्रयोग 
मध्यम में और मध्यम वालों का प्रयोग नीचों में नहीं करना चाहिए। 


रसानुसारी गति 


श्रृंगारिणी गति स्वस्थ-कामित होनी चाहिए। दूती के दिखाये हुए मार्ग से रंग- 
मण्डल में प्रवेश करना चाहिए और फिर सूची से अर्धसमाश्रित अभिनय करना चाहिए। 
मनोहारी वस्त्र, गन्ध, धूप, चूणे, पुष्प, सुगन्ध और मालाओं से समलंक़ृत होकर अति- 
क्रान्त में स्थित ऐसे छलित पगों से चलना चाहिए जो लय और ताल के अनुसार सौष्ठव- 
संयुक्त हों। हाथ भी पैरों के अनुसार ही चलाने चाहिए। प्रच्छन्नकामित की गति 
ऐसी होनी चाहिए कि उसके साथ और कोई मनुष्य न हो, ख़स्त हो, एक दूती साथ 
में हो, दिया बुझा हुआ हो, अधिक भूषण न हों, समय के अनुसार वस्त्र हों, नि:शब्द 
और मन्द पेर से धीरे-धीरे दूती के साथ प्रच्छन्नकामुक चले, शब्द की शंका से उत्सुक 
होकर इधर-उधर देखे, काँपते हुए शंकित होकर बार-बार ठोकरें खाता हुआ चढे। 

देत्य और राक्षस गणों का रौद्र रस तीन प्रकार का होता है; एक नेपथ्य-रौद्र, 
दूसरा अंग-रौद्र और तीसरा स्वभावज-रौद्र । रुधिर से सनी हुई देह, रुधिर से भरा 
हुआ मुंह और पिशित-हस्त होना नेपथ्य-रौद्र कहलाता है। बहुत बाहु, बहुत मुख 
और अनेक शास्त्रों से आकुल, स्थूलकाय तथा प्राणसू पुरुष अंग-रौद्र कहलाता है। लाल 
आँख, पीले केश, काला रंग, विकृत स्व॒र, रूक्ष और निर्भत्सेन रूप स्वभावज-रौद्र कह- 
लाता है। चार ताल के अन्तर में उत्क्षिप्त और अन्तर में गिराये हुए पैरों से इनकी 
गति का विधान करना चाहिए। 

जहाँ असुन्दर भूमि श्मशान और रण से अपवित्र हो गयी हो वहाँ बीभत्स अभि- 
नय की गति का प्रयोग करना चाहिए। कहीं तो पैर पास-पास ही चलाकर, कहीं विक्ृृष्ट 
चलाकर, कहीं एलकाक्रीडित और कहीं एक दूसरे के ऊपर गिराकर और परों के 
अनुसार ही हाथ चलाकर बीभत्स रस में गति का प्रयोग करता चाहिए। 

वीर रस में पाद-विक्षेप से युक्त द्वुत प्रचार वाली अनेक चारियों से युक्त पाइवंक्रान्त, 
द्रताविद्ध, सूचीविद्ध पैरों से कक और काल का विचार करके उत्तम पात्रों की गति का 
परिक्रम करना चाहिए। 
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विस्मय और हर्ष में मध्यम और अघम पात्रों की गति का आयोजन करते समय 
यह ध्यान रखना चाहिए कि उसमें विक्षिप्त पद-विक्रम हो, हास्य रस में स्मित से लेकर 
अतिहसित पर्यन्त जो उत्तम लोगों की गति होती है उसमें स्वस्थ गति और मध्य तथा 
अषमों में विक्षिप्त गति का प्रयोग करना चाहिए। 

करुण रस में स्थिर या विलूम्बित गति का प्रयोग करना चाहिए। आँखों में आँसू 
भरकर, स्तब्ध शरीर से बार-बार हाथ उठा-गिराकर, चिल्लाते हुए रोकर अध्यधिक 
गति से प्रत्यग्र प्रिय के पास जाना चाहिए। यह गति स्त्रियों और नीच पात्रों के लिए 
प्रयोग में लानी चाहिए। किन्तु उत्तम पात्रों के लिए यह गति घैयें और आँसुओं से 
युक्त निःश्वास, आँखें खुली हुई, उत्सृष्ट तथा ऊपर देखते हुए प्रदर्शित करनी चाहिए। 
वहाँ पर न सौष्ठव करना चाहिए न वैसा प्रमाण ही है। मध्यम पात्रों की गति का 
प्रयोग भी विधान से करना चाहिए। उरःपात, हतोत्साह, शोक से व्यामूढ-चेतन 
होकर पैरों को बिना अत्युच्च किये इष्ट बन्धु के निपातन की ओर बढ़ना चाहिए। 

गाढ प्रहार में चूर्ण पद के साथ शिथिलांग-भुजाश्रय विधृणित शरीर की गति करनी 
चाहिए। स्त्री और नीच प्रकृति वालों की गति जाड़े, वर्षा और अभिद्युत अवस्था में 
इस प्रकार करनी चाहिए कि वे शरीर को गोल करके काँपें, दोनों हाथों को छाती 
से चिपकाकर कुब्जीभूत हो जाये अर्थात्‌ सिकुड़ जाये, दाँत कटकटायें, ओठ फड़कायें 
और ठोडी कंपायें। ये सब कार्य शीत के अभिनय में थोड़ा धीरे करने चाहिए । 

भयानक रस में स्त्रियों, कायरों तथा अन्य शक्तिहीन लोगों की गति इस प्रकार 
प्रदर्शित करनी चाहिए कि वे आँख फाड़कर और चलाकर, सिर कंपाकर, भय से संयुक्त 
दृष्टि से दोनों ओर देखते हुए चूर्ण पद से द्रुत गति से चलते हुए, हाथ को कपोतक मुद्रा 
में बांधकर काँपते हुए शरीर से, सूखे ओठों से डगमगाते हुए चलें। तर्ज और त्रासन 
में भी उसी का अनुसरण करना चाहिए। किसी भयानक वस्तु या जीव को देखकर 
या भयानक शब्द सुनकर स्त्रियों और कायरों को भी इसी गति का प्रयोग करना 
चाहिए। 

भयभीत पात्रों के लिए ऐसी गति का प्रयोग करना चाहिए कि उनके पैर कभी 
समीप पड़ते हों, कभी विक्ृष्ट पड़ते हों और एलका क्रीडित पैरों के द्वारा एक दूसरे पर 
पर पैर पड़ते हों और उसी के अनुसार हाथ भी चलते हों। वैश्यों और सचिवों की गति 
स्वाभाविक होनी चाहिए। उनका हाथ उत्तान और कटकामुख होकर नाभितट पर 
हो और दाहिना हाथ अराल उत्तान होकर पाइवें में स्तन के पास हो। उनका शरीर 
न निषण्ण हो, न स्तब्ध हो, न परिवाहित हो और उसी क्रम से वह चले। ब्राह्मण 
लोग दो ताल के अन्तर से अतिक्रान्त गति से चलें। 
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यति, श्रमण, तपस्वी और नैष्ठिक ब्रह्मचारी की गति इस प्रकार हो कि उनकी 
आँखें स्थिर हों, युग-मात्र निरीक्षण करते हों, स्मृति उपस्थित हो, गात्र स्थिर हो, 
मन अचंचेल और लिंग (संप्रदाय ) के अनुसार स्थिर हो, विनीत वेश हो, भगवें कपड़े 
हों, पहले समपाद स्थान पर स्थित होकर हस्त को चतुर करके एक को फंला दें और 
फिर प्रसन्न मुख करके प्रयोग के अनुसार व्यवहार करते हुए निषण्ण गात्र से अपनी गति 
चलायें। यह गति महात्रतधारी उत्तम लिगियों की होती है। अन्य लोगों को इनसे 
विपयंस्त गृणों का योजन करना चाहिए। 

अन्य लिंगियों तथा सम्प्रदाय वालों के व्रत के अनुसार दो प्रकार की अवस्था होती 
है--विभ्रान्त-उदात्ता और विश्रान्त-निवृत्ता। 

दशकटास्य और अतिक्रान्त परों से पाशुपतों की गति उद्धत-गामिनी कर देनी 
चाहिए। अन्धकार और याम में इस गति का प्रयोग करना चाहिए, अर्थात्‌ भूमि पर 
पैरों को विसपित करते हुए,मार्ग-प्रदर्शन करने वाले हाथों से टटोलते हुए चलना चाहिए। 
चूण् पद से रथ की गति का प्रयोग करना चाहिए और समपाद स्थान करके रथ की 
गति का निरूपण करना चाहिए। 

एक हाथ में धनूष और दूसरे में कबर, प्रतोद और प्रग्नह लेकर उसके सूत्र को 
प्रदरशित करना चाहिए। इस प्रकार विचित्र वाहनों का अर्थात्‌ चित्रित वाहनों का प्रयोग 
करके सूत के हाथ में देकर द्वुत चूर्ण पद से रंगमण्डल में प्रवेश करना चाहिए। विमान पर 
बैठे हुए की भी ऐसी ही रथ वाली गति होती है। किसी यान पर चढ़ने के लिए शरीर 
को ऊंचा करके उन्मुख स्थित हो जाना चाहिए और अवरोहण में ठीक इसके विपरीत 
गति होनी चाहिए। नीचे देखकर और मंगलावतंन करके आकाश-गमन की गति भी 
करनी चाहिए। समपाद स्थान से और चूर्ण पद से आकाश से उतरने की गति दिख- 
लानी चाहिए। ऋज्‌ अर्थात्‌ सरल, उन्नत और नत तथा कुटिलावरतित गति से आकाश 
से गिरने की अपविद्ध-भुजा गति होती है। इस गति में वस्त्र फैले हुए और दृष्टि पृथ्वी पर 
लगी हुई होनी चाहिए। प्रासाद, द्रुम, शैल, नदी तथा नीचे और ऊँचे स्थानों में अर्थ 
के अनुसार आरोहण और अवतरण करना चाहिए। प्रासाद में चढ़ते समय अतिक्रान्त 
चरणों से गात्र का उद्बाहन करके सीढ़ी के डंडों पर पात्र पैर रखे और इसी प्रकार अव- 
तरण में ऐसा ही गात्र करके केवल प्रतार करे। 

जल में जल के प्रमाण के अनूसार गति होनी चाहिए, थोड़े जल में वस्त्र ऊपर उठा- 
कर, हाथ खींचकर, कुछ झुकी हुई अग्रकाया के अनुसार प्रतार में गति होती है। एक- 
एक बाहु को फेलाकर और बार-बार पानी काटने से तिरछी फैली हुई, जल से हरण 
किये हुए सम्पूर्ण अंग को आकुल करने वाली, धृतवदना गति होती है। नाव पर स्थित 
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व्यक्ति की भी द्रुत चूर्ण पद से गति दिखानी चाहिए, जिसमें एक पैर से अतिक्रम और 
दूसरे से अंचित मुद्रा का प्रदर्शन करना चाहिए! जो गति प्रासाद पर चढ़ने के समय 
की जाती है वही पहाड़ पर चढ़ने के समय भी करनी चाहिए किन्तु उसमें केवल एक- 
एक पैर का विक्षेप करता चाहिए। पेड़ पर चढ़ने के समय अतिक्रान्त, सूचीविद्ध, 
अपक्रान्त और पारवंक्रान्त गति दिखलानी चाहिए। नदियों में अवतरण की गति भी. 
इसी प्रकार नियोजित करनी चाहिए। यह सब अभिनय संज्ञा मात्र से अर्थात्‌ प्रतीक 
रूप में करना चाहिए। 

अंकुश ग्रहण करके हाथी का, खलीन ग्रहण करके घोड़े का और रास ग्रहण करके 
यान का अभिनय करना चाहिए और इसी प्रकार अंगों का भी अभिनय करना चाहिए। 
अद्वयान में वैशाख स्थान से तथा चित्र और चूर्ण पदों को एक दूसरे के ऊपर गभिराते 
हुए गति दिखलानी चाहिए। पन्नगों की गति के लिए स्वस्तिक संयुक्त पैरों से पाइवे- 
क्रान्त पद करके स्वस्तिक का रेचन करे। 

विट की गति ललित-विभ्रम करनी चाहिए जिसमें कुछ काल का अन्तर 
देकर आकुंचित पद गिराते हुए गति करनी चाहिए। अपने सौष्ठव से समायुकक्‍त 
और पैरों के अनुसार हाथ चलाकर और खटकावधेन करके विट की गति 
होती है। 

कंचकी का अभिनय वय और अवस्था के अनुसार करना चाहिए। आवृद्ध या 
प्रौढ की गति का प्रदर्शन करने के लिए आधे ताल में उठे हुए पैरों में विस्कन्‍धों और 
ऋणजुओं से अंगों को समुद्गाहित करते हुए इस प्रकार चले जैसे परों में कीचड़ लग गया 
हो। वृद्ध कंचुकी की गति ऐसी हो कि उसकी देह काँपती हो, प्राण विस्कन्धक्ृत हों 
अर्थात्‌ लाठी टेककर मन्द उत्क्षिप्त पद के क्रम से चलता हो। दुरबंल मनुष्य की गति 
मन्दपरिक्रमा होनी चाहिए। व्याधिग्रस्त, ज्वराते, तप से थके हुए और क्षुधान्वित की 
दा में लाठी टेककर चलने वाला, कृश या सिकुड़े हुए उदर वाला, मन्द स्वर, पिचके 
हुए गाल और दीन नेत्र वाला होना चाहिए जिसके हाथ और पैर बहुत धीरे-धीरे चलें, 
शरीर कॉपता हो और क्लेश का अनुभव करता हो। 

टूर मार्ग में गये हुए व्यक्ति की गति भी मन्दपरिक्रमा होती है। उसे अपने शरीर 
का संकोच करना चाहिए और अपने दोनों जानुओं का विवर्तन करना चाहिए। मोटे 
व्यक्ति की गति भी देह की अनुगामिनी होनी चाहिए, जो समृद्वहन-भूयिष्ठा हो 
और मन्द उत्क्षिप्त पदक्रम वाली हो। वह विष्कम्भदानी अर्थात्‌ लाठी के सहारे चलता 
हो, बहुत निःश्वास लेता हो तथा श्रम और स्वेद से अभिभूत होकर चर्ण पदों से 
चलता हो । 
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मत्त लोगों की गति तरुण तथा मध्यम मद में इस प्रकार होनी चाहिए कि वह 
बायें और दाहिने पैरों से झूमते हुए अपसर्पण करे। जब मद अवक्ृष्ट हो तब हिलते 
हाथों से विघूर्णित शरीर और अव्यवस्थित पादिका से उसे प्रदर्शित करे। उन्मत्त की 
गति भी अनियत क्रम वाली, बहुत चारियों से युक्त और लोक के अनुकरण पर आश्रित 
होनी चाहिए। उसके बाल रुखे और खुले हुए तथा शरीर धूल से सना हुआ होना 
चाहिए। वह बिना बात के बहुत बोलता हो, गाता हो, हँसता हो, नाचता हो, बाजा 
बजाता हो, दौड़ता हो, कभी खड़ा होता हो, कभी बैठता हो, कभी अनेक प्रकार के वस्त्र 
पहनकर गलियों में अपना अनियत स्थान बना लेता हो। उन्मत्त की गति इस श्रकार 
व्यवस्थित करनी चाहिए कि वह नू पुर-पाद से स्थित होकर दण्डपाद फलाये। वद्धा चारी 
करके स्वस्तिक करे। इस चारी के योग से मण्डल घूमकर और बाह्य भ्रमण करके 
रंगमंच के कोण में फैला दे, फिर सुव्ित त्रिक करके और हाथ को लता करके उलटे 
हाथ चलाकर पैरों के साथ गति करे। 

खंज, पंगु और वामन की गति तीन प्रकार की होती है। यह कुहक अभिनय के लिए 
विकलांग प्रयोग से की जाती है। खंज की गति में एक पैर तो नित्य स्तब्ध होता है 
दूसरा पैर अगले पंजे के बल पर चलाया जाता है। इनमें से स्तब्ध पैर को तो अंग के 
साथ सटा लिया जाय और दूसरे चरण से गमन किया जाय और इसी क्रम से चला 
जाय। यह खंज की गति तब भी हो सकती है जब तलवे में काँटा चुभ गया हो या 
घाव हो। 


पंगु की गति में पैर के पंजे को अंचित करके निषण्ण देह और नत जंघा दिखायी 
जाय। 


विदूषक की गति 


विदूषक की गति तीन प्रकार के हास्य से विभूषित करके चूर्ण पद में सद्गाहिता 
और कुहकात्मिका करनी चाहिए। यह विदूषक की गति तीन प्रकार की होती है- 
अंग-हास्य, काव्य-हास्य और नेपथ्यज हास्य। जब विदृषक दंतुर या बड़े दाँत वाला, 
खलित या गंजी खोपड़ी वाला, कुबड़ा, खंज या विकृृत मुख वाला बनकर प्रवेश करे 
वह अंग-हास्य होता है, अथवा वह बगले के समान उल्लोकित और विलोकित करता 
हुआ अत्यायत पद से चले तब वह अंग-हास्य कहलाता है। जब वह असम्बद्ध भाषण 
करे, अथ॑ का अनर्थ करे, अर्थ को बिगाड़े और अइलील भाषण करे वह काव्य-हास्य 
होता है। जब वह चीर, कर्म, मसी, भस्म और गैरिक आदि से मण्डित होकर 
आये तब उसका हास्य नेपथ्यज होता है। 
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गति-प्रचार 


4 
जि. 


गति-प्रचार विभिन्न अवस्थाओं के अनुसार करना चाहिए। जब बायें हाथ में 
कुटिल का विन्यास करके और दाहिने हाथ में चतुर करके सिर, हाथ और पैर को एक 
ओर करके पर्यायशः लूय-ताल के अनुसार सन्नमन करे, तब स्वभावजा गति होती 
है। दूसरी विकारजा गति तब होती है जब अलाभ में लाभ प्राप्त करके व वेश 
धारण करके गति होती है। स्तब्ध गति नीच और चेट आदि के लिए प्रयुक्त करनी 
चाहिए। अधिक और अनेक चरित्र वालों की भी वेसी ही गति दिखानी चाहिए। 

एक ओर सिर, हाथ और पैर करके चंचल देह वाली गति शकार की करनी 
चाहिए। चेटों की दृष्टि गति के समय अर्थ-विचारिणी होती है। शकार की गति 
गविता और चूर्णपदा होती है। वह बार-बार वस्त्र और आभरण को छता है, बार-बार 
देखता है, अनेक प्रकार के अंग-विकार करता है, लम्बे कपड़े और माला पहनता है। 

जो जाति-तीच लोग हैं उनकी गति विलोकन-परा होती है। वे दूसरों को बिना 
छूए अपने अंगों को छिपाकर चलते हैं। पुलिद और शबर आदि जो म्लेच्छों की 
जातियाँ हैँ उनके देश के अनुसार उनकी गति और चेष्टा का निरूपण करना चाहिए। 
पक्षियों, चौपायों तथा पशुओं की गति उनकी जाति के स्वभाव के अनुसार होती है। 
सह, रीछ और वानरों की गति उनके अनुसार दिखानी चाहिए। भगवान्‌ विष्णु ने 
अपने नरसिह रूप से जो कुछ किया उसी के अनुसार आलीढ स्थानक करके उसी के 
अनुसार शरीर बनाकर, एक हाथ जाँघ पर, दूसरा वक्ष पर रखकर सब ओर देखते 
हुए और पाँच ताल के अन्तर से उत्थित गति से चलकर नियुद्ध के समय और रंग 
पर अवतरण में सिह आदि की गति दिखानी चाहिए। शेष जीवों की गति और 
स्थान का योजन अर्थ के अनुसार करना चाहिए। 


स्त्रियों की गति 


स्त्रियों की गतियों और भाषण में आयत, अवहित्थ और अद्वक्रान्त स्थान का 
प्रयोग करना चाहिए। जब बायाँ पैर सम हो और दूसरा पैर ताल-मात्रा पर व्यसन पक्ष 
में स्थित हो, मुख प्रसन्न हो और उर सम तथा समुन्नत हो, छता के समान दोनों हाथ 
नितम्ब तक लटके हों, उसे आयत कहते हैं। जब दाहिना पैर सम हो और दायाँ हाथ 
वक्ष पर स्थित ज्यस्र हो और बायाँ हाथ समुन्नत कटि पर हो वह आयत स्थानक में 
होती है। इसका प्रयोग आवाहन, विसर्ग, निर्वर्णन, चिन्ता और अवहित्थ में किया जाता 
है। रंगावतरण के आरम्भ, पुष्पांजलि-विसजंन, प्रणय में, ईर्ष्या से उत्पन्न भाव में, 
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तर्जनी उँगली के मोटन, निषेध, गर्व, गम्भीरता, मौन, माँग करने तथा दिगनतर- 
निरूपण करने के समय इस स्थान का प्रयोग करना चाहिए। 

जहाँ बायाँ हाथ सम हो और दाहिना हाथ वक्ष पर स्थित ज्यस्र हो, बायीं कटि 
समृन्नत हो, वहाँ अवहित्य होता है। त्यस्न हाथ आगे विचलित हो और दूसरा हाथ 
सम-मुद्रा में अपश्वित हो, एक पैर एक ताल के अन्तर पर स्थित हो, त्रिक हो और कुछ- 
कुछ समुन्नत हो, एक हाथ लता मुद्रा में हो, दूसरा नितम्ब पर टिका हुआ हो, इसे अव- 
हित्थ स्थान कहते हैं। आगम, भूषण, विलास, लीला, विभव, श्रृंगार, आत्मनिरूपण, 
पति के मार्ग के अवलोकन आदि कार्यों में इस स्थान का प्रयोग करना चाहिए। स्त्रियों 
के लिए स्वभावज संलाप में तथा निश्चय, परितोष, वितर्क और लज्जा में इस स्थान 
का प्रयोग करना चाहिए। 

जब एक पैर समस्थित हो और एक पर अगले पंजे पर अंचित हो और वह भी 
सूचीविद्ध या आविद्ध हो उसे अश्वक्रान्त कहते हैं। स्खलित, घूृणित, गलित वस्त्र का 
धारण, फूलों के गुच्छे को लेना, परिरक्षण, चित्रासन तथा वृक्ष की शाखा पर अवल्म्बन 
. का कारये इस स्थान से करना चाहिए। शाखावलम्बन में, फूल के गुच्छे ग्रहण करने 
में और विश्वाम में नीच पुरुषों के लिए भी अर्थ के अनुसार इसका प्रयोग किया जाना 
चाहिए। 

यह बात समझ रखनी चाहिए कि जब तक चेष्टा नहीं है तभी तक स्थान 
का प्रयोग होता है। नृत्त में जब चारी उपस्थित हो जाती है तब स्थानक टूट 
जाता है। 


स्त्रियों की प्रक्ृति-संस्थित गति 


अवहित्थ स्थान करके बायीं भूजा को अधोमुख करके दाहिने हाथ को खटकामुख 
करके, नाभिप्रदेश में रखकर, पैर को ललित मुद्रा में ताछ मात्र उठाकर दाहिने पैर को 
बायें पैर के बाह्य पाइवं में अर्थात्‌ आगे की ओर निक्षेप करे। इसी समय बायीं भुजा 
को लता मुद्रा में ले आये, दाहिने हाथ को पाइव में लटका ले और नाभितट पर रख ले, 
फिर दाहिने हाथ को नितम्ब पर रखकर बायें हाथ को उद्वेष्टित करे, तब बायाँ पैर 
रखे और दाहिने हाथ को लता में करे, फिर भाव के अनुसार लीला से उद्दाहित होकर 
कुछ नत गात्र से पाँच पैर चले। रंगपीठ के परिक्रम में जो पुरुषों के लिए विधि है वही 
स्त्रियों के लिए भी है। स्त्रियों के लिए छः कल और अष्ट-कल पैरों का पटल नहीं 
करना चाहिए, क्योंकि इससे स्त्रियों को थकावट होती है। केवल युवती स्त्रियों की 
गति इस प्रकार करनी चाहिए। 
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जो मध्यम अवस्था वाली स्त्रियाँ होती हैं उनकी गति के लिए अवहित्थ स्थान 
करके बायाँ हाथ कमर पर रखकर दाहिना हाथ स्तन के पास अराल और उत्तान करके 
रखे। शरीर ऐसा हो कि न निषण्ण हो, न स्तब्ध हो और न परिवाहित हो। इसी 
क्रम से उनकी गति रखी जाती है। वेश्याओं की गति उद्भावित-गामिनी हो। कुछ 
उन्नमित शरीर से, आविद्ध भुजाओं से, अवहित्थ स्थान से, बायीं भुजा नीचे करके 
दाहिनी को खटका-मुख मुद्रा में नाभि-प्रदेश पर रखे। अरधधनारी या नपुंसक की गति 
में सत्री-पुरुष दोनों की गति मिलाकर दिखाये। 

उदात्त ललित गात्र और लीला-समन्वित पैरों से जो उत्तम पुरुषों की गति बतायी 
गयी है उसकी आधी स्त्रियों और उसकी भी आधी कायरों के लिए प्रयुक्त करनी 
चाहिए। मध्यम, उत्तम और नीच पुरुषों की जो गति-चेष्टा बतायी गयी है वही 
ललित-पद-विक्रम से स्त्रियों को करनी चाहिए। बच्चों के लिए भी स्वच्छन्द पदविक्रम 
करना चाहिए। उस गति में न सौष्ठव करना चाहिए और न प्रमाण। 


नपुंसकों की गति 


प्राय: पुरुष-नपुंसक या स्त्री-नपुंसक की गति में पुरुष का स्वभाव छोड़कर स्त्री 
की गति का प्रयोग करना चाहिए। अपना स्वभाव छोड़कर जो भाव हो उस भाव 
के अनुसार गमन करके व्याधि से, पीड़ा से, वंचना से, स्त्री तो पुरुष की प्रकृति धारण 
करे और पुरुष स्त्री के भाव को। धैर्य, औदार्य और सत्त्व, बुद्धि तथा पुरुष के समान 
वेश, वाक्य और चेष्टा के द्वारा स्त्री भी पुरुष का अभिनय कर सकती है। इसी 
प्रकार पुरुष भी स्त्री के वेश, वाणी, देखने के ढंग और मृदुल भाव के द्वारा स्त्रीभाव 
का आचरण कर सकता है। 

पुलिद और शबर आदि जातिहीन छोगों की स्त्रियों की गति उनकी जाति के 
» सद॒श करनी चाहिए। ब्रत और तप में स्थित लिगस्थ तथा आकाश में स्थित नारियों 
का सम पाद प्रयोग करना चाहिए और जो अग्रहार, चारी या मण्डल उद्धत हों 
उनका प्रयोग स्त्रियों के लिए नहीं करना चाहिए। 

स्त्रियों और पुरुषों के आसन और अनेक भावों के अनुसार शयनाश्रय की व्यवस्था 
करनी चाहिए। 


गति (चाल) 


अभिनयदर्पण में गतियाँ दस प्रकार की मानी गयी हैं--हंसी, मयूरी, मृगी, 
गजलीला, तुरंगिणी, सिंही, भुजंगी, मंडकी, वीरा और मानवी। 


३१८ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


दोनों हाथों से त्रिपताक मुद्रा बनाकर दोनों ओर झूमते हुए आधे-आधे हाथ की 
दूरी पर एक-एक पेर रखते चलने को हंसी गति कहते हैं। दोनों हाथों से कपित्थ मुद्रा 
बनाकर बारी-बारी से दोनों घुटने हिलाते हुए पंजों पर चलने को मयूरी गति कहते 
हैं। हाथ से त्रिपताक मुद्रा बनाकर सामने या इधर-उधर मृग के समान दौड़ने को 
मृगी गति कहते हैं। बायें हाथ से शिखर और दायें से पताक मुद्रा बनाकर दायाँ 
पैर उठाकर वेग से क्रमश: दोनों पैरों से कदने को तुरंगिणी गति कहते हैं। दोनों हाथों 
से शिखर मुद्रा बनाकर पंजों पर वेग से आगे चलते रहने को भुजंगी गति कहते हैं। 
दोनों हाथों से शिखर मुद्रा बनाकर सिंह की भाँति कूदने को मंड्की गति कहते हैं। 
दूर से आते हुए बायें हाथ से शिखर मुद्रा और दायें से पताक मुद्रा बनाते हुए चलने 
को वीरा गति कहते हैं। बार-बार मण्डलाकार घमकर बायाँ हाथ कमर पर रखकर 
दायें से कटकामुख मुद्रा बनाने को मानवी गति कहते हैं। 

ये मंडल, उत्प्लवन, भ्रमरी, चारी और गति असंख्य हैं जिन्हें शास्त्रों और 
सज्जनों की कृपा से ही सीखा जा सकता है। 


उपवेशन या बेठने का ढंग 


दोनों पैरों को विष्कंभित और अंचित करके त्रिक को कुछ समुन्नत करके हाथों 
को ककंट रूप से ऊरु पर रखकर बैठना स्वस्थ कहलाता है। एक पैर फैछाकर और 
एक आसन पर रखकर सिर को पादव की ओर झुकाकर बैठना संचित कहलाता है। 
दोनों हाथ ठोड़ी के नीचे लगे हों और मन तथा इन्द्रियाँ सम्प्रणत हों, यह शोक में 
बैठना कहलाता है। दोनों हाथों को शिथिल करके फैला देना और अपाश्नय पर आश्रित 
होकर बैठना मूर्च्छा, मद, श्रम, ग्लानि और विषाद में होता है। पेर और जानु संयुक्त 
करके सारे अंगों को पिण्ड बनाकर बैठना व्याधि, लज्जा, निद्रा और ध्यान में होता 
है। पितृ-कम, तपंण, जप, धर्माचरण, सन्ध्या और आचमन में विष्कम्भित करके 
जान को भूमि पर गिरा छे। प्रिया को प्रसन्न करने में, होम आदि कार्यों में घुटनों को 
पृथ्वी पर रखकर मुँह नीचे करके बैठना चाहिए। देवाभिगमन-काये में, रुष्ट को 
प्रसन्न करने में, शोक में, आक्रन्दन में, मृतक के दशेन में, त्रासन में, भयानक जानवरों 
के द्वारा डरने में, नीचों के द्वारा माँगना दिखाने में, होम और यज्ञ की क्रियाओं में, 
वेश्याओं की क्रियाओं में तथा मुनियों के नियमों में इसी आसन का प्रयोग करना 
चाहिए। 

यह आसन-विधि स्त्रियों और पुरुषों में दो प्रकार की होती है--एक बाह्य और 
एक आमभ्यन्तर। इनमें से आम्यन्तर तो राजा की होती है और बाह्य बाहर वालों 
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की। देवताओं और राजाओं को सिंहासन देना चाहिए। पुरोहित और अमात्य को 
वेत्रासन, सेनापति और युवराज को मण्डासन, ब्राह्मणों को काष्ठासन या पीढ़ा, कुमारों 
को कुशासन। 

रानियों के लिए सिंहासन, देवियों के लिए मण्डासन, पुरोहित और अमात्य की 
पत्नियों के लिए वेत्रासन, राजा की अन्य रानियों के लिए वस्त्र, चर्म या कुशा के आसन, 
ब्राह्मणी और तपस्विनियों के लिए पट्टासन, वेश्याओं के लिए मसूरक का आसन और 
दोष स्त्रियों के लिए भूमि आसन ही देता चाहिए। यह तो आमभम्यन्तर और बाह्य 
आसन की विधि है। 

तप करने वाले मुनियों और लिगियों के आसन की विधि उनके ब्रत के अनुसार 
स्थिर करनी चाहिए, जसे बौद्धों के लिए बसी, शवों के लिए मृण्डासन, क्षपणकों के 
लिए वेत्रवल्कल या डिम्भक देना चाहिए और होम, यज्ञ-क्रिया और पितृ-काय॑ में 
तदनुसार प्रयोग करना चाहिए। जो स्थानीय पुरुष कुल और विद्या से समन्वित हों, 
उनके लिए राजाओं के द्वारा आसन-सत्कार होना चाहिए, जैसे बराबर वाले के साथ 
बराबर का आसन, मध्यम के साथ मध्यम का आसन, अरिकक्‍्त वालों के साथ अरिक्त 
आसन और हीन को भूमि का आसन देना चाहिए। राजा के उपाध्याय या गुरुओं 
के लिए भूमि का आसन (ऊँची वेदी ) या काष्ठ का आसन देना चाहिए। नाव, हाथी, 
रथ, यान, भूमि और काष्ठ आसन पर गुरु, उपाध्याय और राजा के साथ बैठने में 
दोष नहीं लगता है। 


शयन 


दशयन छ: प्रकार का होता है---आकुंचित, सम, प्रसारित, विवर्तेन, उद्घाहित 
और नत। जब सब अंगों को सिकोड़कर दोनों जानुओं को शरया-विद्ध कर लिया 
जाय उसे आकुंचित कहते हैं। इसका प्रयोग जाड़े से पीड़ित के लिए किया जाता है। 
मुख उत्तान करके और सामने हाथ खोलकर सीधे सोने को सम कहते हैं। एक भुजा 
सिर के नीचे लगाकर और जाँघ फंलाकर सोने को प्रसारित कहते हैं। नीचे मुँह करके 
उलटकर सोने का प्रयोग शस्त्र, छत्र, मृत, उत्तक्षिप्त, प्रमत्त और उन्मत्त के लिए होता 
है। कन्धे पर सिर करके कपर को क्षुब्ध कर देना ही उद्दाहित कहलाता है। छीला 
में कहे हुए स्वामी के वचनों में इसका प्रयोग करना चाहिए। कुछ-कुछ जाँघें फैलाकर 
दोनों हाथ घृष्ट करके सोने को नत कहते हैं। इसका प्रयोग आलस्य, श्रम और खेद 
में करना चाहिए। 


अध्याय १५ 
भारतीय अभिनय-पद्धति (करण, अंगहार ओर रेचक ) 


करण और अंगहार 


अंगों और प्रत्यंगों का अभिनय जान लेने पर करण और अंगहार का प्रयोग 
जानना कठिन नहीं होता, क्योंकि विभिन्न अंगों और प्रत्यंगों की अभिनय-मुद्राओं के 
मेल से करण बनते हैं और अनेक करणों के मेल से अंगहार बनते हैं। स्थानक (खड़े 
'होने की स्थिति ), चारी तथा नृत्तहस्त के मेल से करण बनता है। अर्थात्‌ हाथ और 
'पैर की विभिन्न गतियों के मेल से नृत्त में करण बनता है। किसी भी एक अभिनय- 
क्रिया में दो करण होते हैं और ऐसे तीन या चार करणों से अंगहार बनते हैं। करण 
में तो शरीर एक ही निश्चित स्थिति (स्थानक ) में रहता है किन्तु अंगहार में निरन्तर 
'स्थानक का परिवतेन होता रहता है। 

इस सम्बन्ध में यह स्मरण रखना चाहिए कि स्थानक, चारी, नृत्तहस्त आदि में 
जो नतेकी पटु होती है वह किसी भी दी हुई नाट्य-कथा के अनुसार करणों और अंग- 
'हारों का प्रयोग करके उस कथा के भाव को प्रकट कर सकती है। जब नतंकी बैठकर 
अभिनय करती है तब उसकी नृत्त-मुद्रा ओर गति को लास्य कहते हैं। किन्तु जब वह 
'खड़ी होकर अभिनय करती है उसे ताण्डव कहते हैं। जिस प्रकार चीन में सम्पूर्ण 
'नाट्य-मुद्राएँ बंधी हुई हैं उसी प्रकार हमारे यहाँ भी सब नाद्य-मुद्राएँ प्रतीकात्मक 
'रूप से बंधी हुई हैं। चीन की नृत्त और नाट्य-पद्धति का अध्ययन करने से यह प्रतीत 
“होता है कि उनके यहाँ अभिनय की जितनी भी प्रतीक मुद्राएँ हैं उनमें से अधिकांश 
ज्यों की त्यों भारतीय आंगिक मुद्राओं से मिलती-जुलती हैं। अतः यह भी अत्यन्त 
महत्त्वपूर्ण अनुसन्धान का विषय है। 


अंगहार 


भरत के नाट्यशास्त्र के चतुर्थ अध्याय में यह विवरण आया है कि हिमालय पर 
'पुर्वेरंग प्रक्रिया कर चुकने पर ब्रह्मा की आज्ञा से भरत ने अमृत-मंथन' नाम का समव- 
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कार महादेवजी के सामने खेला था और वहीं पर त्रिपुर-दाह' नाम का डिम भी 
खेला गया था। उस नाट्य-प्रदर्शन से शिवजी बड़े प्रसन्न हुए और उन्होंने कहा कि यह 
करणों और अंगहारों से समृद्ध अभिनय मुझे बहुत अच्छा लगा है। इसका प्रयोग मैं 
अपने सांध्य नृत्यों में किया करूँगा। उसी प्रसंग में उन्होंने यह भी कहा कि वर्धेभानक 
योग और आसारित गीतों के साथ इन नाटकों को पूर्ण रंग-क्रिया के साथ खेलना चाहिए 
और इस अभिनय का उद्देश्य महागीत (अंगहार और पिण्डीबन्ध से युक्त अभिनय के 
साथ गाये हुए गीत ) में व्यक्त करना चाहिए। इसी प्रसंग में यह भी कहा गया कि 
जो पूवरंग आप लोगों ने किया है इसका नाम अब चित्र पड़ जायगा और उन्होंने 
ब्रह्मा के निवेदन पर तण्ड्‌ को आदेश दिया कि भरत को अंगहार सिखाओ। तब तण्ड 
ने भरत को अंगहार, करण और रेचक तीनों की शिक्षा दी। 

ये अंगहार बत्तीस होते हैं--स्थिर-हस्त, पर्यस्तक, सूचीविद्ध, अपविद्ध, आक्षि- 
प्तक, उद्घट्टित, विश्रंभ, अपराजित, विष्कम्भापसृत, मत्तक्रीड, स्वस्तिक-रेचित, 
पाइवे-स्वस्तिक, वृश्चिक, भ्रमर, मत्ताक्षलित, मदविलासित, गतिमंडल, परिच्छिन्न, 
परिवृत्त-रेचित, वेशाख-रेचित, परावृत्त, अलातक, पाइवंच्छेद, विद्युदृश्रान्त, उद्धत्तक, 
आलीढ, रेचित, अच्छुरित, आक्षिप्त-रेचित, संभ्रान्त, अपसपित, अधेनिकुट्टक। 

एक अभिनय-मात्रिका में दो करण होते हैं। ऐसी दो, तीन या चार मात्रि- 
काओं के मेल से अंगहार बनता है। तीन करणों से एफ कडापक बनता है, चार करणों 
से मंडक और पाँच करणों से संघातक बनता है। कुछ ऐसे भी अंगहार होते हैं जो 
छ:, सात और आठ करणों से मिलकर बनते हैं। 


करण 


ऐसे १०८ करण भरत ने गिनाये हैं--१. तलपुष्पपुटम, २. वरतितम्‌, ३. 
वलितोरु, ४. अपविद्धमू, ५. समनखम्‌, ६- लीनम्‌, ७. स्वस्तिकरेचितम्‌, ८. 
मण्डलस्वस्तिकम्‌, ९. निकुट्टकन, १०. अर्धनिकुट्रकम्‌, ११. कटिच्छिन्नम, १२. 
अधरेचितकम्‌, १३. वक्षःस्वस्तिकमू, १४. उन्मत्तकमू, १५. स्वस्तिकम्‌, १६. 
पृष्ठस्वस्तिकम्‌, १७. दिक्स्‍्वस्तिकमू, १८. अलातकम्‌ू, १९. कटिसमम्‌, २०. 
आक्षिप्तरेचितमू, २१. विक्षिप्ताक्षिप्तककम्‌, २२. अधंस्वस्तिकम्‌, २३. अंचितम्‌, 
२४. भुजंगत्रासितम, २५. ऊध्वंजानु, २६. निकुंचितम, २७. मत्तल्लि, २८. 
अर्धभत्तल्लि, २९. रेचकनिकुट्टितमू, ३०. पादापविद्धकम्‌, ३१. वलितम्‌, ३२- 
घूृणितम्‌, ३३. ललितम्‌, रे४. दण्डपक्षम्‌, ३५. भुजंगत्रस्तरेचितम्‌, ३६. नूपुरम, 
३७. वेशाखरेचितमू, ३८. भ्रमरकम्‌, ३९. चतुरम्‌, ४०. भुजंगाचितम्‌, ४१. 
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दण्डरेचितकम्‌, ४२. वृश्चिककुद्धितमू, ४३. कटिश्रान्तमू, ४४. लतावृश्चिकम्‌, 
४५. छिन्नम्‌, ४६. वृश्चिकरेचितम्‌, ४७. वृद्चिकम्‌, ४८. व्यंसितम, ४९. पाहर्व- 


चित्र ६--भारतीय अभिनय के करण (१--९) 








निकुट्ूकम, ५०. ललाटतिलकम्‌, ५१. क्रान्तकम्‌, ५२. कुंचितम्‌ , ५३. चक्रेमण्डलम्‌, 
५४. उरुमण्डलिकम्‌, ५५. आत्षिप्तमू, ५६. तलविलासितम्‌, ५७. अगगंलम, ५८. 
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चित्र ७--भारतीय अभिनय के करण (१०--१९) 
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विक्षिप्तम्‌ु, ५९. आवतंम्‌, ६०. दोलापादम्‌ू, ६१. विवृत्तम्‌, ६२. विनिवृत्तम्‌, 
६३. पाइवक्रान्तम, ६४. निशुम्भितमू, ६५. विद्युदश्रान्तम, ६६. अतिक्रान्तम्‌, 


के करण ( २००२९ ) 


अभिनय 


चित्र ८--भारतीय 





६७. विवर्तितकम्‌, ६८. गजक्रीडितकम्‌, ६९. तलसंस्फोटितम्‌, ७०. गरुडप्लुतकम्‌, 
७१. गण्डसूची, ७२. परिवृत्तम, ७२३. पाइ्वेजानु, ७४. ग्रश्नावलीनकम्‌, ७५. 
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संनतम्‌, ७६. ऊध्वेसूची, ७७. अधेंसूची, ७८. सूचीविद्धमू, ७९. अपकान्तम्‌, 
८०. मयूरललितम्‌, ८१. सर्पितमू, ८२. दण्डपादम्‌, ८३. हरिणप्लुतम्‌, ८४. 
प्रेखीलितमू, ८५. नितम्बम्‌, ८६. स्खलितम्‌, ८७. करिहस्तकम्‌, ८८. प्रसपित- 
कम्‌, ८९. सिहविक्रीडितमू, ९०. सिहाकषितकम्‌, ९१. उद्धत्तम, ९२. उपसृतम्‌, 
९३. तलसंघट्टितम, ९४. जनितम्‌, ९५. अवहित्थम्‌, ९६. निवेशम्‌, ९७. एलका- 
क्रीडितमू, ९८. ऊरूद्वत्तम, ९९. मदस्खलितकम्‌, १००. विष्णुक्रान्तमू, १०१. 
संभ्रान्तम, १०२. विष्कम्भकम्‌, १०३. उद्घट्टितमू, १०४. वृषभक्रीडितम्‌, १०५. 
लोलितम्‌, १०६. नागापसपितम्‌, १०७. शकटास्यम्‌ू, १०८. गंगावतरणम्‌ । 

इन करणों का प्रयोग भरत ने चारी, वस्त्रयुद्ध, इन्द्रयुद्ध और नृत्य के लिए बताया 
है। साधारणत: सब करणों में बायाँ हाथ छाती पर रखना चाहिए और दायाँ 
हाथ पैर के अनुसार चलना चाहिए। इतना ही नहीं, हाथ और पैर की गतियाँ भी 
कमर, पाइवें, छाती, पीठ और उदर की गतियों के साथ मेल खाते हुए होनी चाहिए। 
नृत्त की प्रत्येक क्रिया या मात्रिक में कुछ स्थानक, कुछ अभिनय-मुद्राएँ, कुछ गतियाँ 
और कुछ हस्त की मुद्राएं होती हैं। इन मात्रिकों के मेल से करण बनता है। शरीर 
की जिस सीधी मुद्रा में कान, सिर, कंधे, कोहनी और छाती, सब कमर की सीध में 
होते हैँ, उसे सौष्ठव कहते हैं, जिसका उल्लेख भरत और अभिनववगुप्त दोनों ने अनेक 
बार किया है। 


करणों की परिभाषा 


तलपुष्पपुट (फूलों से अंजलि भरी हुई )--तलपुष्पपुट वह करण है जिसमें पुष्पपुट 
बायीं ओर बनाया जाता है और पादाग्रतलूसंचार दायीं ओर होता है और पारवें 
भी सन्नत होता है। इसका प्रयोग रंगमंच पर फूल बिखेरने के लिए सूत्रधार 
करता है। 

वतित (उलठा )--हाथ को थोड़ा सा कलाई पर झुकाकर आवत्त और परिवृत्त 
बनाया जाय और दोनों हाथ हथेली सामने की ओर करके इस प्रकार जाँच तक 
लटका दिये जायें कि कलाइयाँ थोड़ी सी झुकी रहें। इसका प्रयोग असूया और ईर्ष्या के 
प्रदर्शन में होता है। 

वलितोरु (ऊरु या जाँघ को भीतर को मोड़ लेना )--हाथों को शुकतुड मुद्रा 
में लाकर छाती पर उँगलियों से व्यावत्त और परिवृत्त बनाया जाय और जाँषों 
को वलित में रखे। इसका प्रयोग ,मुग्धा नायिका का निर्देश करने के लिए 


हीता है। 
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अपविद्ध (वेग से हिलाना)--शुकतुंड बनाकर बायें हाथ को जाँघ के ऊपरी 
भाग पर रखा जाय और दायाँ हाथ हटाकर छाती पर रख लिया जाय। इसका प्रयोग 
ईर्ष्या, ढ्ेघ और क्रोध-प्रद्शंन के लिए होता है। 

समनख (समान नख रखना)--दोनों टाँगों को सीधे तानकर मिलाकर खड़ा 
होना और पंजे धरती पर जमा देना, दोनों हाथ लताहस्त मुद्रा में लटकाकर स्वाभा- 
बिक स्थिति में शरी र को रखना। यह करण नतंकी के प्रथम बार रंगमंच पर आते समय 
दिखाया जाता है। 

लीन--दोनों हथेलियों को छाती पर पताकांजलि मुद्रा में रखा जाय, ग्रीवा 
दबाकर और कंधों के डिल्ल निहंचित मुद्रा में रखे जायें। इसका प्रयोग किसी से किसी 
वस्तु की प्रार्थना करने के लिए होता है। निहंचित और निकुंचित एक ही बात है। 

स्वस्तिक-रेचित (भ्रमणपूर्ण काट)--रेचित करके हाथों को आविद्ध अवस्था 
में लाया जाय और छाती पर हाथों से स्वस्तिक बनाया जाय; फिर हाथ खोलकर कमर 
पर टेक दिये जायाँ। इसका प्रयोग तब किया जाता है, जब नतंकी केवल दशकों को 
प्रसन्न करना चाहती हो और नृत्य करना ही प्रधान उद्देश्य हो। 

मण्डल-स्वस्तिक--दर्शकों की ओर हथेलियाँ और उंँगलियाँ करके दोनों हाथों 
को स्वस्तिक मुद्रा में लाये या सम्मुख और ऊपर रखी हुई वस्तु के सामने लाये 
कि वह मण्डलूस्थान की समान स्थिति में आ जाय। इसका प्रयोग अनादर और अप- 
मान के लिए किया जाता है। 

निकुट्क (कंधे वाली मुद्राएँ)--जब दोनों हाथ कंधों के डील के ऊपर थोड़े 
अन्तर से निकुट्ट बनायें और पैर भी निकुट्ट मुद्रा में हों। कोहरू का मत है कि शरीर 
झुकाने और उठाने को निकुट्ट कहते हैं। इसका प्रयोग आत्मश्लाघा के लिए किया 
जाता है। 

अर्ध-निकुट्ट (आधे कंधे वाले बाहु)--दोनों हाथ कंधों के डील पर निकुट्ट मुद्रा 
में आमने-सामने करके कुछ अन्तर देकर कंधों पर रखे जाते हैं और यह निकुंचित और 
अधंवियोग में किया जाता है। इसका प्रयोग भी आत्मइलाघा में किया जाता है। 

कटिच्छिन्न (टूटी कमर)--कमर चारों ओर घुमायी जाय और दोनों हाथ 
सिर पर पल्‍लव मुद्रा में हों और यह प्रक्रिया चारों ओर घूमते हुए बार-बार दिखलायी 
जाय। इसका प्रयोग विनोद, आइचरय और अद्भूत में होता है। 

अधरेचित (आधा चक्‍कर )--इस करण में हाथ तो सूची मुद्रा में अपविद्ध होते 
हैं, टाँगें निकुद्ठ होती हैं और पाइव॑ सन्नत होता है। इसका प्रयोग किसी बुरे या अमंगल 
विचार के लिए आता है। 
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वक्ष-स्वस्तिक (छाती पर दोनों हाथ आर-पार रखना)--इस करण में दोनों 
टाँगें स्वस्तिक मुद्रा में और दोनों हाथ छाती पर रेचित में रखकर छाती आगे को झुका दी 
जाती है। इसका प्रयोग किसी अपमानित या संकोची व्यक्ति के प्रति सहानुभूति 
दिखाने के लिए किया जाता है। 

उन्मत्त--टाँगें झुका दी जाती हैं और हाथ रेचित मुद्रा में रहते हैं। इसका 
प्रयोग अधिक धन का मद प्रदर्न करने में होता है। 

स्वस्तिक--स्वस्तिक में हाथ और पेर दोनों का स्वस्तिक बनाया जाता है। 
इसका प्रयोग सब प्रकार की दुर्भावना दूर करने के प्रयास में होता है। 

पृष्ठ-स्वस्तिक (पीठ पर स्वस्तिक बनाना )---इस करण में हाथ तो विद्षिप्त - 
क्षिप्त मुद्रा में होते हैं और ठाँगें स्वस्तिक अपक्रान्त और अधंसूची में होती हैं। 
इसका प्रयोग भी स्वस्तिक के समान ही होता है किन्तु कभी-कभी इस करण का प्रयोग 
युद्ध या पलायन के लिए भी होता है। इस करण में नतंकी दर्शकों की ओर अपनी 
पीठ दिखा सकती है। 

दिक्सवस्तिक---इस करण में हाथ और टाँगें सामने की ओर और पाइवं में रहती 
हैं। इसका प्रयोग गाते समय शरीर की गति दिखाने के लिए होता है! 

अलात (चक्कर काटना )--पर से अलात बनाकर दायें हाथ को कंधों के छोर 
से हटाकर ऊध्व॑ंजानु चारी की जाय। इसका प्रयोग कोमल नृत्य में किया जाता है। 

कटिसम (समान कमर)--दोनों पैर स्वस्तिक से खोल दिये जाये। दायाँ 
और बायाँ हाथ नाभि और कमर पर रखा जाय और पादवे ऊपर और आगे को बढ़ाया 
जाय। इसका प्रयोग सूत्रधार के द्वारा जजर की पूजा के लिए होता है। 

आक्षिप्त-रेचित ---जब बायाँ हाथ उदर पर हो और दाहिना हाथ पहले आतक्षिप्त 
रेचित में फिर रेचित और अन्त में अपविद्ध में आ जाय। इसका प्रयोग पीठ दिखाकर 
भागने और कुछ फेंकने के लिए होता है। 

विक्षिप्ताक्षिप्त (फेंका हुआ )--जब हाथ और पैर विक्षिप्त में हों और आक्षिप्त 
में हों। 

अर्धस्वस्तिक--पैरों से स्वस्तिक बनाकर दाहिने हाथ को करिहस्त मुद्रा में रख- 
कर दोनों हाथ छाती पर रखने चाहिए। इसमें केवल पैर ही स्वस्तिक में होते हैं, 
इसलिए इसे अधंस्वस्तिक कहते हैं। 

अंचित (रखना )--जसे अधेस्वस्तिक में हाथ रहता है वही हाथ व्यावत्त और 
परिवृत्त में रहकर नाक के ऊपर गोलाई में रख दिया जाता है। इसका प्रयोग तब 
होता है जब कोई नतंकी अन्य नतंकी के सामने अपनी महत्ता देखकर प्रसत्न हो। 
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भुजंगत्रासित (सर्प से डरा हुआ )--बायीं टाँग ऊपर उठाकर जाँघ को त्यस्र 

में घुमाया जाय और कमर तथा घुटने बाहर को गोलाई में निकाल दिये जायें। इसका 
प्रयोग उस मानसिक परिस्थिति में होता है, जब कोई अपने पास सर्प को देख ले। 

ऊध्वंजान्‌ (उठे हुए घुटने )---बायीं टाँग उठाकर छाती के बराबर ले जायी 
जाय और हाथों को जैसा चाहे वेसा किया जाय। इसका प्रयोग स्वतंत्रतापूर्वक 
अभिनय करने के लिए होता है। 

निकुंचित (झुका हुआ )--एक टाँग को वृश्चिक की मुद्रा में रखी जाय, बायाँ 
हाथ गाल के पास रहे और दायाँ हाथ नाक की छोर पर रहे। इसका प्रयोग उड़ने के 
भाव के लिए होता है। 

मत्तल्लि (उलटा लुढ़कना )--टाँगों को मिलाते और अलग करते हुए लुढ़कना 
और दोनों हाथों को निराशा में छोड़ देगा और चक्‍कर लगाना। इसका प्रयोग अत्यन्त 
मदमत्तता या नशे में होता है। 

अर्धभत्तल्लि--इसमें टाँगें स्वलितापसुत होती हैं। बायाँ हाथ रेचित में होता 
है और दायाँ हाथ कमर पर रहता है। इसका भी प्रयोग मदमत्तता में किया जाता है। 

रेचित-निकुट्ट (कंधे वाली भुजाएँ घुमाना )--इसमें दायाँ हाथ रेचित में, दायाँ 
पैर निकुट्ट में और बायाँ हाथ दोल में होता है। इसका प्रयोग झूले के समान गति में 
किया जाता है। 

पादापविद्ध (एड़ी का वेधघन )--दोनों हाथ नाभि प्रदेश में रखकर दोनों हथेलियाँ 
कटकामुख मुद्रा में नतंकी अपनी ओर घुमा ले और दोनों टाँगें सूचीविद्ध और अप- 
क्रान्त में हों । 

वलित (भीतर मुड़ा हुआ )--इसमें हाथ अपविद्ध और सूची में होता है और 
त्रिक अर्थात्‌ रीढ़ की हड्डी का वह सबसे नीचे का भाग जो नितम्ब की हड्डियों से 
मिला रहता है उसे विवृत किया जाय और चक्कर देकर घुमाया जाय। 

घ॒णित (घूमना)--इसमें दायाँ हाथ वर्तित घूणित में होता है, बायाँ हाथ दोल 
में और पर स्वस्तिक वर्तित में होते हैं। इसका प्रयोग अग्नि से भय दिखलाने के लिए 
होता है। 

ललित---इसमें बायाँ हाथ परिहस्त में, दायाँ हाथ अपवर्तित में और पैर बारी- 
बारी से कुट्टित (निकुट्ट ) में रहते हैं। इसका प्रयोग लालित्यपूर्ण नृत्त में होता है। 

दंडपक्ष--लताहस्त मुद्रा में दोनों हाथ करके ऊध्वेजानु करण बनाना चाहिए। 

भुजंगत्रस्तरेचित---रेचित में भुजंगत्रासित बनाया जाय और दोनों हाथ बायीं 
भोर कर लिये जायें। 


भारतीय अभिनय-पद्धति (करण, अंगहार और रेचक) ३२९ 


नूपुर--त्रिक का वलन करके हाथों को लतारेचित में और टाँगों को नूपुर मुद्रा 
में रखा जाय। 





चित्र ९--भारतोय अभिनय के करण (३०--३७) 


वेशाख-रेचित--दोनों हाथ और पैर तथा कमर और टाँगें रेचित में रखी जाये 
और वेशाख स्थान में यह क्रिया की जाय। इसका प्रयोग अभिनेता के आगे जाने के 
लिए होता है। 

अभिनवगुप्त की टीका में राहुल मुद्रा के मत के अनुसार रेचित की यह परिभाषा 
दी है कि ग्रीवा, हाथ, कमर और टाँगों का एक साथ चक्कर लगाना ही रेचित 
कहलाता है। 

भअ्रमर---जब टाँगें आक्षिप्त स्वस्तिक में, दोनों हाथ उद्वेष्टित में हों और त्रिक 
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का वलन हो, तब भ्रमर करण होता है। इसका प्रयोग वेग से चक्कर काटने के लिए 
होता है। 

चतुर--बायाँ हाथ अंचित में, दायाँ हाथ चतुर में और दाहिना पैर कुट्धित 
(निकुट्ट ) में हो। इसका प्रयोग विदूषक द्वारा विनोद और आइचर्य प्रकट करने 
के लिए होता है। 





चित्र १०--भारतीय अभिनय के करण (३८--४१) 


दण्ड-रेचित--हाथ और पैर डंडे के समान पूरे फैलाकर विक्षिप्त में रखे जाये 
और तब हाथ का रेचित किया जाय। 
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चित्र ११--भारतीय अभिनय के करण 


भारतीय अभिनय-पद्धति (करण, अंगहार और रेचक ) ३३१ 


वृश्चिककुट्टित--इसमें एक पैर वृश्चिक मुद्रा में होता और दोनों हाथ निकुट्र 
में होते हैं। 

कटिश्रान्त (वेग से कमर हिलाना )--दायें पैर को पहले सूची में और फिर अप- 
विद्ध में रखना और कमर को रेचित में घ॒माना। 

लतावृश्चिक--दायीं टाँग पीछे की ओर कुंचित ऊध्वंलता में मोड़ ली जाय और 
बायीं लता में हो। इसका उपयोग आकाश से पृथ्वी पर उतरने के लिए होता है। 

छिन्न--दोनों हाथ अलपझ्यम मुद्रा में कमर पर टेक लिये जाये और कमर वेशाख 
स्थानक में हो। 

वृश्चिक-रेचित (बिच्छू की तरह घूमना )--पर से वुश्चिक बनाकर दोनों हाथ 
स्वस्तिक में रखे जाये और फिर हाथ खोलकर हाथों से रेचित किया जाय। इसका 
प्रयोग आकाश में उड़ने के लिए होता है। 

वृश्चिक--दोनों हाथ कंधे के डिल्ल पर मोड़ लिये जाते हैं और दायाँ पैर पीठ 
की ओर मोड़कर कुछ दूर पर रखा जाता है। इस मुद्रा में टीकाकार ने करिहस्त का 
प्रयोग करने के लिए लिखा है। इस करण में पैर को बिच्छु के डंक के समान दिखाना 
चाहिए। इसका प्रयोग आकाश में उडने और इन्द्र के हाथी आदि के लिए होता है। 

व्मंसित (व्यथित)--इसमें आलीढ स्थानक की स्थिति होती है। दोनों हाथ 
रेचित में छाती पर रखे जाते हैं और ऊपर-नीचे उछाले जाते हैं। इसका प्रयोग जटिल 
परिस्थितियों के लिए किया जाता है। 

पाव्वनिकुद्र (दोनों पाइर्वों में हाथ बाँधना )--इसमें दोनों हाथ दोनों पाइरवों में 
स्वस्तिक बनाते हुए और पर निकुट्र में होते हैं। चारों ओर घूमने और भोजन का 
निर्देश इसके द्वारा किया जाता है। 

ललाट-तिलक--दायें पैर से वुश्चिक बनाकर पर के अँगठे से माथे पर तिलक 
करना। इस मुद्रा में नतेंकी अपने बायें हाथ को भी मस्तक पर ले जाती है और अँगूठे 
को इस प्रकार नीचे रखती है जिस प्रकार माताएँ अपने बच्चे को टीका लगाती हैं। 

क्रान्त---पीठ से कुंचित बनाते हुए अतिक्रान्त क्रम किया जाय, क्रम का अर्थ है 
एक पग आगे चलना, और फिर दोनों हाथ आर्षिप्त में रखे जायें। 

कुंचित (कोना बनाकर झुकाना )--दायाँ पैर पीठ की ओर घूमा हुआ अर्थात 
नत हो और दायाँ हाथ कुंचित या मुड़ा हुआ हो और बायाँ हाथ उत्तान में हो। इसका 
प्रयोग उस समय होता है जब कोई अपने इष्ट देवता की पूजा में अत्यन्त हर्षमग्न हो। 

चक्रमण्डल---इसमें दोनों हाथ धरती पर टेक दिये जाते हैं, पूरा शरीर मोड़- 
कर हाथ आम्यन्तर अपविद्ध में पहुंचा दिये जाते हैं। 
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उरुमण्डल--इसमें दोनों पैर पहले स्वस्तिकापसृत में रखकर फिर अपविद्ध 
क्रम में रखे जाते हैं और दोनों हाथ उरुमण्डल मुद्रा में होते हैं। 

आक्षिप्त--इस करण में हाथ और पैर दोनों बड़े वेग से आक्षिप्त में रखे जाते 
हैं। इसका प्रयोग दंभपूर्ण गति, आभूषण और सजावट आदि में किया जाता है। 
इसका विदृषक की गति में प्रयोग किया जाता है। 

तलविलासित--इसमें दोनों पैर इस प्रकार रखे जाते हैं कि अँगूठों का नीचे का 
भाग दिखाई पड़े और पैर एक पाइव॑ में फैले हुए हों और दोनों हाथ नीची हथेली करके 
फंलाये हुए हों। 

अर्गंल---जब एक पैर पीछे से ढाई ताल दूसरे पैर के आगे बढ़ा दिया जाय और 
हाथ भी उसी मुद्रा के अनुसार हों। टीकाकार ने लिखा है कि इस करण में हथेली 
अलपल्लव में होनी चाहिए। इसका प्रयोग उस ताल के लिए होता है जिसमें पानी 
भरा हो, जो लहर की गति से धीरे-धीरे हिल रहा हो । 

विक्षिप्त--दोनों हाथ और पैर विक्षिप्त मुद्रा में पीछे से इधर-उधर और पाइरवें 
में चलाये और फेंके जायें। इसका प्रयोग गर्वंपूर्ण गति के लिए होता है। 

आवर्त (भंवर)--मुड़े हुए पैर को फैलाकर वेग से आवर्त में घुमा दिया जाय 
और पैर की गति के साथ हाथों की भी तदनुसार गति हो। इसका प्रयोग तब होता है 
जब नायक पीछे को हटता हो। 

दोलापाद (पैर झुलाना )--मुड़े हुए पैर को एक ओर से दूसरी ओर झूले के समान 
झुलाना और हाथों को भी इस क्रिया के साथ चलाना चाहिए। 

विवृत्त--इसमें हाथ और पैर आत्षिप्त में होते हैं, त्रिक चारों ओर घ॒ुमाया जाता 
है और हाथ अन्त में रेचित में आ जाते हैं। इसका प्रयोग उद्धत गति में किया 
जाता है। 

विनिवृत्त--इस करण में पैर को सूची मुद्रा में लाकर त्रिक को विनिवृत्त में रखा 
जाय और दोनों हाथ रेचित में किये जाये। 

पाइवंक्रान्त--पाइवंक्रान्त में एक पग चलकर उसी मुद्रा में पैर को सामने फेंककर 
हाथ भी उसी के अनुसार चलाये जायेँ। इसका प्रयोग भीम आदि वीर पुरुषों के भयंकर 
कार्यों में किया जाता है। 

निशुंभित (कुचलता )--पैर को पीछे मोड़ लिया जाता है, छाती उठा ली जाती 
है और हाथ की हथेली तिलक मुद्रा में रखी जाती है। यह शिवजी का प्रसिद्ध नृत्य है। 

विद्युदृश्रान्त (बिजली की चमक )--पीछे से पैर को वलित करके इस प्रकार 
फँलाया जाय कि वह माथे को रगड़े । 
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अतिक्रान्त--पैर से अतिक्रान्त क्रम करके आगे को फैला दिया जाय और हाथ 
भी उसी के अनुसार चलाये जायें। 

विवर्तित---हाथ और पैर आशक्षिप्त में, त्रिक विवर्तित में और बायाँ हाथ अंचित 
में रहता है। 

गजक्रीड़ित--इसमें बायाँ हाथ जाँघ पर घूम जाता है, दायाँ हाथ लताहस्त में 
रहता है और पर दोलापाद में रहते हैं। 

तलसंस्फोटित--वेग से पैर उठाकर आगे को फेंका जाय और हाथ तलसंस्फोटित 
मुद्रा में रहे। इसका प्रयोग ताल देने के लिए होता है। 

गरुडप्लत-- (गरुड़ की उड़ान) पैर को पीछे की ओर फंलाकर हाथों को लता- 
रेचित में रखना और छाती को भली प्रकार उठाये रखना चाहिए। इसका प्रयोग 
चील के समान उड़ने के लिए किया जाता है। 

गंडसूची--इसमें पाइवें को सूची-पाद मुद्रा में ऊपर को खींचा जाय, एक हाथ 
छाती पर हो और दूसरा गाल पर मुड़ा (उलटा ) हो। टीकाकार ने इस मुद्रा के लिए 
बताया है कि सूची में जो पैर हो वह गाल का स्पर्श करे, हाथ सूची-मुख मुद्रा में हो और 
गाल का स्पर्श करे और हाथ सूच्यास्य मुद्रा में रखे जायें। 

परिवृत्त (चक्कर काटना )--दोनों हाथ ऊष्वविष्टित मुद्रा में हों, टाँग सूची- 
पाद में घुमायी जाय और त्रिक भी परिवृत्त में हो। 

पाइवेजानु---इसमें एक पैर साधारण स्थिति में हो, दूसरा जाँघ पर स्थित हो 
और हाथ मुष्टिहस्त मुद्रा में छाती पर हो। 

गृप्नावहलीनक--पैर पीछे की ओर फंला हुआ हो और घुटने कुछ मुड़े हुए हों और 
हाथ भली प्रकार फैले हुए हों। इसका प्रयोग गरुड़ का निर्देश करने के लिए होता है। 
टीकाकार के अनुसार इस करण में दोनों हाथ लताहस्त मुद्रा में पाइवें के पास होने 
चाहिए। 

संनत--हरिणप्लत में कृदकर दोनों पैरों को आगे स्वस्तिक में रखा जाय और 
दोनों हाथ दोला मुद्रा में हों। 

सूची--झुके हुए पैर को ऊपर उठाकर इस प्रकार रखा जाय कि वह सामने 
पृथ्वी का स्पशे करे और हाथ भी पर के साथ ही तदनुसार चलाये जायें। 

अर्धभूची--हाथ सिर के ऊपर अलपद मुद्रा में रखे जायें और दाहिना पैर 
सूचीपाद में हो। 

सूचीविद्ध--दायाँ पैर एड़ी पर टिका हुआ हो और बायाँ पैर दायें पैर में सूची- 
याद के समान प्रविष्ट किया गया हो और दोनों हाथ कमर और छाती पर हों। 
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अपक्रान्त--दोनों जाँघों से वलित करके टठाँगें अपक्रान्त क्रम में चलायी जाये 
और तदनुसार हाथ चलाये जायें। 


क॑ करण 


कर 


अभिनय 


चित्र १९--भारतीय 





मयूर-ललित--पैर से वृश्चिक बनाकर रेचित में दोनों हाथ रखकर त्रिक को 
घुमाया जाय। 
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सपित--दोनों पैर मोड़कर अरूग-अलुग चलाये जाये, सिर को परिवाहित में 
रखा जाय और दोनों हाथ रेचित में हों। इसका प्रयोग तीव्र भावावेग या मदमत्तता 
में पीछे की ओर चलने में होता है। 


के करण 


अभिनय 


चित्र १३--भारतीय 





दंडपाद--टाँग से नुपुर बनाकर उसे दंडपाद मुद्रा में आगे फंछा दिया जाय और वेग 
से हाथों को आविद्ध में रखा जाय । इसका प्रयोग अभिमानपूर्ण उद्धत गति में होता है। 
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हरिणप्लुत--अतिक्रान्त क्र करके ऊपर उछला जाय और फिर दोनों पैर पृथ्वी 
'पर लाकर एक पैर को दूसरे पैर की पिडली पर झुकाकर रखा जाय। इस करण में 
हरिणप्लत चारी आ जाती है। 

प्रेंखोलित---दोलापाद बनाकर ऊपर उछलकर नीचे पैर डालकर त्रिक को परि- 
वृत्त में किया जाय। यह ऊपर कूदना और पैर को नीचे डालना हरिणप्लुत-आका- 
शिका चारी में करना चाहिए। 

नितम्ब--दोनों हाथ कंधों के ऊपर उठे हुए हों, हथेलियाँ पताक मुद्रा में छाती 
की ओर हों और नतंकी बद्ध चारी में हो। 

स्खलित--पैरों से दोलापाद क्रम बनाकर तदनुसार हाथ चलाये जायें और 
तब हाथों से रेचित और घणित किया जाय। 

करिहस्त---बायाँ हाथ छाती पर रखा जाय और दायाँ हाथ प्रोद्वेष्टित ताल में 
हो और पैर अंचित में हों। इसमें प्रोद्देष्टित को त्रिपताक मुद्रा में कान पर रखा जाय 
और टाँग भी हाथ के प्रोद्ेष्टित के अनुसार झुका दी जाय। 

प्रसपित (आगे बढ़ायी हुई )--एक हाथ रेचित में उठा दिया जाय और दूसरा 
छता में रखा रहे और तलदवे प्रसर्प में। इसका प्रयोग आकाशञ्य में रहने वाले जीवों की 
गति के लिए होता है। 

सिहविक्रीडित--दाहिने पैर से अलात बनाकर बायाँ पर द्वरुत क्रम में और 
हाथ भी पैर की गति के साथ चलें। इसका प्रयोग सिंह के पंजे की चोट दिखाने के 
लिए होता है। 

सिहाकषित---इसमें पैर पीछे को फेलाकर, हाथ झुकाकर इस' मुद्रा को दुह- 
“राया जाय। इसका प्रयोग सिंह का प्रदर्शव करने के लिए होता है। 

उद्वृत्त--इसमें हाथ, शरीर और टाँगें आक्षिप्त में होती हैं और घड़ उद्वृत्त 
अर्थात्‌ ऊपर को उठा रहता है। 

उपसूृत---इसमें एक ठाँग आशक्षिप्त मुद्रा में फेंकी जाती है। उसी के अनुसार 
हाथ चलते हैं और शरीर आगे को झुका रहता है। 

तलसंघट्टित---इसमें दोलापाद क्रम करके दोनों हाथों को तलसंघट्धित मुद्रा में 
ले जाया जाय और बायें हाथ को रेचित में रखा जाय। इसका प्रयोग दया और करुणा 
दिखाने के लिए होता है। 

जनित---इसमें एक हाथ छाती पर टिका रहता है, दूसरा नीचे लूटका रहता है 
-और पैर तलवे के छोर पर अर्थात्‌ पंजे पर रहता है। छाती पर रखा हुआ हाथ मुद्रा 
में और दूसरा लता मुद्रा में होता है। यह अभिनय सब गतियों का मूल है। 
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अबहित्थ--दोनों हाथों की उंगलियों को एक दूसरे की ओर धृमाकर जनित करण 
बनाया जाय और उसी मुद्रा में दोनों हाथ नीचे झुका दिये जायें। इसका प्रयोग गंभीर 
चिन्तन, शोक और दुबंलता में होता है। 





चित्र १४--भारतीय अभिनय के करण 


एलकाक्रोशित 





निवेश--दोनों हाथ छाती पर रहते हैं, छाती तनी रहती है और खड़े होने की 
मुद्रा मण्डल स्थान में होती है। इसका प्रयोग हाथी की सवारी का निर्देश करने के 
लिए होता है। 
२२ 
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एलकाक्रीडित--तल-संचार मुद्रा में ऊपर कृदकर नीचे आ जाना: और फिर 
दरीर को झुकाकर मरोडना चाहिए। इसका प्रयोग तुच्छ व्यक्तियों की गति का 
निर्देश करने के लिए होता है। 

ऊध्वेवत्त--हाथ को आवृत्त करके उसे मोड़कर जाँघ के नीचे रखना चाहिए 
और पैर की पिंडली मोड़कर ऊध्वंबृत्त में रख ली जाय। इसका प्रयोग ईर्ष्या, पहचा- 
त्ताप और प्रेम में मान करने के लिए होता है। 

मदस्खलित (मद में झूमना )--इसमें दोनों हाथ लटक जाते हैं, सिर इधर से 
उधर उछाला जाता है और टाँगें वलिताविद्ध में होती हैं। मद-प्रद्शन के लिए इसका 
प्रयोग होता है। 

विष्णुक्रान्त--मैर आगे बढ़ाकर इस प्रकार मोड़े जाते हैं मानो चलने की तैयारी 
में हों और दोनों हाथ रेचित में हों। इसका प्रयोग विष्णु की गति दिखलाने में 
होता है। 

सम्भ्रान्त---हाथों से आवर्तित बनाकर उन्हें जाँघ के ऊपर घुमाकर रखा जाय 
और जाँघ को आविद्ध रखा जाय। इसका प्रयोग आइचये और घबराहट में 
होता है। 

विष्कंभ (फैला हुआ )--इसमें हाथ अपविद्ध सूची में हों, टाँग निकुट्ट में और 
बायाँ हाथ छाती पर हो । 

उद्घट्टित (पंजे पर खड़ा होना )--दोनों पैरों को उद्घट्टित में रखकर हाथ 
को तलसंघट्ट में रखकर नितंब पाइव बनाया जाय। इसका प्रयोग अत्यन्त हर्ष प्रकट 
करने के लिए होता है। 

वृषभक्रीडित---अलात चारी बनाकर दोनों हाथ रेचित में झुकाकर भीतर को 
घूमा लिये जायें। 

लोलित (चारों ओर घुमाना )--हाथों को रेचित और अंचित में रखकर सिर 
हिलाकर चारों ओर घुमाया जाय। 

नागापसपित---पैरों को स्वस्तिकापसूत मुद्रा में रखा जाय, सिर को एक ओर से 
दूसरी ओर चलाया जाय और हाथ रेचित में हों। इसका प्रयोग क्रोध और कामावेग 
में होता है। 

शकटास्य--इसमें शरीर मोड़ लिया जाता है। टाँग तल-संचार मुद्रा में फैला 
दी जाती है और छाती आगे को बढ़ा दी जाती है। 

मंग्रावतरण---पर को तलवे के ऊपर करके पीछे को उठा लिया जाय और दोनों 
हाथ त्रिपताक मुद्रा में नीचे को झुके हुए हों और सिर सन्नत हो। 
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पैर तथा दायाँ हाथ तदनुसार चलना चाहिए। ऊपर बताया जा चुका है कि चारी 
और नृत्त हस्त से एक मात्रिका बनती है और मात्रिकाओं से करण बनते हैं। 


अंगहार 


पीछे बत्तीस प्रकार के अंगहार गिनाये गये हैं--इनमें से बहुत से अंगहारों के 
नाम वे ही हैं जो करणों के भी हैं। नीचे अंगहारों का विस्तृत परिचय दिया जा 
रहा है। | 

स्थिरहस्त--दोनों हाथों को पूरा फैलाकर ऊपर उठाओ और दोनों पैरों को 
समनख करण के साथ सम्पादस्थान में लाओ, तब बायाँ हाथ, फिर दायाँ हाथ ब्यंसृत 
अपसुत मुद्रा में रखा जाय, तब हाथ ऊपर को फेला दिया जाय, तब प्रत्यालीढ मुद्रा . 
बनाकर निकुट्रक बनाया जाय, तब ऊरूदवृत्त बनाकर आशक्षिप्त और स्वस्तिक बनाया 
जाय और तब मिलाकर नितंब, करिहस्त और कटठिच्छिन्न मुद्राएँ धारण की जायें। 
यह अंगहार शिवजी को बड़ा प्रिय है। यह शस्त्र-युद्ध और दन्द्रन्युद्ध में काम आता है।: 

परिहस्त---पहले तलपुष्प और अपविद्ध बनाकर फिर निकुट्ट के साथ वर्तित 
करे। तब प्रत्याविद्ध, फिर निकुट्ट तब ऊध्वंवत्त और तदनुसार आतक्षिप्त और ऊरू- 
मण्डल और तब नितंब, करिहस्त और कटिच्छिन्न करे। यह अंगरहार शिवजी से 
उत्पन्न हुआ है। 

सूचीविद्ध--पहले अलपल्लव सूची बनायी जाय और तब विक्षिप्त, आव्तित, 
निकुट्ट, ऊष्वंवत्त, आक्षिप्त, उरुमण्डल, करिहस्त और कटिच्छिन्न मुद्रा बनायी जाय। 

अपविद्धइ--पहले अपविद्ध करण करके तब उद्वेष्टित में उठे हुए हाथ से सूचीविद्ध 
किया जाय, त्रिक को चारों ओर घुमाया जाय फिर हाथों को उरुमण्डरू में रखकर 
कटिच्छिन्न किया जाय। 

आक्षिप्त---पहले नूपुर करण बनाकर फिर विक्षिप्त और अलातक बनाने को 
दुहराये, तब फिर आक्षिप्त और तदनुसार उरुमण्डल बनाये,और तबनितंब, करिहस्त 
ओर कटिच्छिन्न करे। 

उद्घट्टित---हाथ को उद्वेष्टित अपविद्ध मुद्रा में रखे और पैर को निकृट्ट में। इसी 
को बायीं ओर भी दुहराया जाय और तब दोनों हाथों को उरुमण्डल, नितंब और करि- 
हस्त में रखे। इसके परचात्‌ कटिच्छिन्न भी किया जाय। 

विष्कंभ--दोनों हाथ बारी-बारी से उद्देष्टित में रखे जायें और पैर निकुट्ट में 
और फिर हाथ-पैर बारी-बारी से कुंचित और अंचित में रखकर ऊरूद्वृत्त में लाये 
जायें फिर हाथ चतुर में और पैर निकुट्ट में हों। फिर हाथ भुजंगत्रासित में रखे जाये 
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और फिर उद्देष्टित में। त्रिक को भश्रमरक की सहायता से परिच्छिन्न में रखा जाय और 
तब करिहस्त और कटिच्छिन्न भी बनाया जाय। 

अपराजित---पहले दंडपाद बनाकर विक्षिप्ताक्षिप्त में रखा जाय। बायाँ हाथ 
व्यंसित में और बायाँ पैर सपं॑ या परिसप में। तब हाथ से चतुरस्र बनाकर पेर से 
निकुट्रक बनाये, तब हाथ को भुजंगत्रासित में और उद्देष्टित में दुहराये। तब हाथ 
से दो निकुट्ट करे और तब मण्डलोरसी मुद्रा में आक्षिप्त करे और तब करिहस्त 
और कटिच्छिन्न बनाये। 

विष्कंभापसृत--पहले कुट्टित करण बनाये, फिर भुजंगत्रासित, फिर रेचित में 
लाये हुए हाथ से पताक हस्त बनाये, तब आक्षिप्त और उरुमण्डल बनाये और तब 
कटिच्छिन्न के मेल से लता बनाये। 

मत्ताक्रीड--त्रिक का सुवलित बनाये और नूपुर करण बनाये, फिर बायें पारवें 
का भुजंगत्रासित और वेशाखरेचित बनाये। तब आत्षिप्त परिच्छिन्न और तब बाह्य 
अमरक (बायीं ओर भ्रमरक) और उरुमण्डल बनाये। तब नितंब, करिहस्त और 
कटिच्छिन्न करे। 

स्वस्तिक-रेचित---पर और हाथ से रेचित बनाये और वृश्चिक को दुहराये, 
तब क्रमश: दायें-बायें, बायें-दायें निकुट्धुक बनाये और तब कटिच्छिन्न के पास लता करण 
बनाये। 

पाइव॑स्वस्तिक--दोनों टाँगें पाइ्वस्वस्तिक करण में रखी जायें, तब अधंनिकृट्टक 
बनाया जाय, इसी प्रकार दूसरी ओर भी किया जाय, तब हाथ बदलकर उसे नीचे 
गिरा दिया जाय और जाँघ के ऊपर फेंक दिया जाय। तब ऊध्वेपृष्ठ बनाकर 
आक्षिप्त को दुहराया जाय और तब नितंब, करिहस्त और कटिच्छिन्न मुद्रा बनायी 
जाय। 

वृश्चिकापसत---टाँग से वृश्चिक बनाकर हाथ से लता बनायी जाय। वही 
हाथ नाक की छोर पर घुमा दिया जाय। फिर उसी हाथ का उद्वेष्टित बनाया जाय | 
नितम्ब को दुहराकर करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

अ्रमर--टाँग से नूपुर बनाकर और वेसे ही आक्षिप्त बनाकर तब कटिच्छिन्न 
और सूचीविद्ध बनाया जाय, फिर नितंब, करिहस्त और उरुमण्डल बनाकर फिर 
कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

मत्तस्खलित (मदिरा में डगमग चलना )--पहले मत्तलि करण बनाकर दायें हाथ 

को घुमाकर तब माथे पर निकुंचित बनाया जाय। फिर तल-संस्फोट के साथ वेग 
से अपविद्ध करके तब करिहस्त और कटिच्छिन्न किया जाय। 
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मत्तविलासित (मद में मस्त होना)--हाथों को दोला में रखकर पैरों को 
स्वस्तिकापसृत में चछाया जाय और हाथ घुमाकर वलित में एक ओर घुमा दिये जायें 
अर्थात्‌ तल-संघट्ठित में रखे जायेँ। फिर निकुट्ट, ऊष्वंवृत्त, करिहस्त और कटिच्छिन्न 
की रचना की जाय। 

गतिमण्डल (गतियों का समृह)--पहले मण्डल स्थानक बनाकर दोनों हाथ 
रेचित में, टाँग उद्घट्टित में और मत्तलिका करण बनाया जाय, तब आक्षिप्त करण और 
उरुमण्डल बनाकर अन्त में कटिच्छिन्न बना दिया जाय। 

परिच्छिन्न (घेरा हुआ )--दोनों टाँगों को समपाद में रखकर परिच्छिन्न करण 
बनाया जाय तब आविद्ध में टांग रखकर बाह्य श्रमरक बनाया जाय, फिर वाम सूची 
में अतिक्रान्त बनाया जाय, फिर उसी प्रकार भुजंगत्रासित बनाकर अन्त में करिहस्त 
और कटिच्छिन्न बनाया जाय। वाम सूची का अथ है बायें पर पर अरधंसूची बनाना । 

परिवृत्त-रेचित (चक्कर लगाना )--स्वस्तिक से खुले हुए दोनों हाथ सिर पर 
लाये जायें। फिर घड़ झुकाकर दाहिना हाथ रेचित में घुमाया जाय, घड़ उठाया 
जाय और हाथ का रेचित चलता रहे। तब दोनों हाथों से लता करण बनाया जाय, 
वृश्चिक मुद्रा लायी जाय, हाथों को रेचित, करिहस्त और भुजंगत्रासित किया जाय, 
तब स्वस्तिक में पैर रखकर आत्षिप्त किया जाय, तब पराडुमुख होकर इन सबकी 
दुहराया जाय और अन्त में करिहस्त और कटिच्छिन्न किया जाय। 

वैशाख-रेचित (अंग घुमाना )--दोनों हाथ शरीर के साथ-साथ रेचित और 
अपविद्ध में रखे जायें। उसी स्थिति में शरीर को सीधा करके रेचित बनाया जाय, 
तब पैर से नूपुर और भुजंगत्रासित बनाया जाय, तब कन्धों के डिल्ल पर निकुंचित मुद्रा 
में रेचित और मण्डल किया जाय, तब ऊध्वेवृत्त, आक्षिप्त, उरुमण्डल, करिहस्त और 
कटिच्छिन्न को वैश्ञाखरेचित करण में बनाया जाय। 

परावृत्त (पूरा घूम जाना )--दायें हाथ से जनित बनाकर एक पैर फैला दिया 
जाय, उसी प्रकार अलातक बनाकर त्रिक को घुमाया जाय, बायाँ हाथ अंचित में रखा 
जाय और उससे गाल पर निकुट्ट बनाया जाय और तब कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

अलात (चक्कर देना )--स्वस्तिक बनाकर दोनों हाथों से बार-बार व्यंसित 
बनाया जाय। अलात करण और ऊष्वंजानु, निकुंचित, ऊंध्वेसूची (अधंसूची) और 
विक्षिप्त का आक्षिप्त के साथ प्रयोग किया जाय, तब करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया 
जाय। 


पारवेच्छेद (खण्डित पाइवे )---छाती पर दोनों हाथों का निकुट्ट बनाया जाय। 
ऊध्वंजानु किया जाय, फिर आक्षिप्त स्वस्तिक बनाया जाय, त्रिक को घुमाया जाय, 


भारतीय अभिनय-पद्धति (करण, अंगहार और रेचक) इ४डढे 


हाथों को उरुमण्डल में रखा जाय और तब नितम्ब, करिहस्त और कटठिच्छश्न 
बनाया जाय। 

विद्युृश्नान्त (सहसा चमक )--बायें पैर को सूची में रखा जाय, दायें को भी 
विद्युदृभ्रान्त में। फिर दायें से सूची बनाकर बायें विद्युदश्नान्त, फिर परिच्छिन्न बना- 
कर त्रिक को घुमाया जाय और कटिच्छिन्न से लता बनायी जाय। 

उद्वृत्त (ऊपर उठाया हुआ )--दाहिने पर से नुपूर-पाद बनाकर दोनों हाथ 
नीचे फैला दिये जायें और पारव॑ में रखकर विक्षिप्त बनाया जाय और इन हाथों से 
सूची बनायी जाय, त्रिक को घुमाया जाय और तब कटिच्छिन्न से लता बनायी जाय । 

आलीढ (धनुर्धर की मुद्रा )--दोनों हाथ आलीढ और ब्यंसित में रखकर कंघों 
के डिल्ल पर निकुट्ट बनाया जाय, बायाँ पैर नूपुर में और दायाँ अलात और आत्षिप्त 
में। फिर दोनों हाथ उरुमण्डल में और अन्त में करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया जाय । 

रेचित (चक्कर लगाना )--रेचित में हाथ रखकर एक पाइ्वे झुकाकर रेचित 
किया जाय, तब उसी मुद्रा में शरीर झुलाकर नूपुर पाद और भुजंगत्रासित किया जाय 
तब रेचित करण किया जाय और उरुमण्डल और कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

अच्छुरित (ताने से भरी हुई हंसी )--पर से नूपुर बनाकर जिक को घुमाया 
जाय। व्यंसित में हाथ रखकर, त्रिक को विवृत्त में घुमाकर, पैर से अलात बनाकर 
सूची बनायी जाय, तब अन्त में करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

आक्षिप्तरेचित (फेंका हुआ )--दोनों टाँगें रेचित और स्वस्तिक में रखकर 
हाथों को भी रेचित और स्वस्तिक में रखा जाय और उसी क्रम से उन्हें अलग कर 
दिया जाय। तब रेचित में हाथों से उत्क्षेपण बनाया जाय और तब उद्वृत्त, आक्षिप्त, 
उरुमण्डल, नितंब, करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

सम्भ्नान्त (घबराहट )--विक्षिप्त करण बनाकर मुख की मुद्रा के अनुसार हाथ 
और पैर बनाये जाये, यह सब वाम सूची के साथ किया जाय, बायाँ हाथ ढीला छोड़ 
दिया जाय, दाहिना हाथ छाती पर रखा रहे और त्रिक भी वलित में हो, फिर नूपुर, 
आक्षिप्त, अधंस्वस्तिक, नितम्ब, करिहस्त और उरुमण्डल बनाकर अन्त में कटिच्छिन्न 
बनाया जाय। 

अपसपित (कुटिल गति)--अपक्रान्त बनाकर हाथ को व्यंसित में रखा जाय 
फिर उद्वेष्टित और तब अर्धसूची में। उसी प्रकार विक्षिप्त, कटिच्छिन्न और आक्षिप्त 
बनाया जाय और अन्त में करिहस्त और कटिच्छिन्न हो। 

अर्धनिकुट्ट (आधे कन्धे वाली भुजाएँ)--पहले नूपुर मुद्रा में नूपुर-पाद बनाया 
जाय और वेग से आक्षिप्त में एक पय चलकर दोनों पैर इसी पैर की गति से मिलते 
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हुए रहें और त्रिक को घुमा दिया जाय। धब हाथों से निकुट्ट बनाकर पुनः उरुमण्डल 
बनाया जाय और फिर करिहस्त, कटिच्छिन्न और अधंनिकुट्ट बनाया जाय। 
रेचक 

रेचक चार प्रकार के होते हैं--पादरेचक, कटिरेचक, कररेचक और कंठरेचक। 

थोड़े से अर्थ-परिवर्तन के साथ रेचक शब्द का प्रयोग वलन के लिए भी होता है! 
यह उद्वाहन तथा चलन से भिन्न होता है। 

पादरेचक--एक पादव से दूसरे पाएवें के हिलाने और पर ठोकर खाते हुए 
विभिन्न स्थितियों में चलने को पादरेचक कहते हैं। 

कटिरेचक---इसमें त्रिक का उद्व्तेन अर्थात्‌ ऊपर उठाकर चक्कर काटना और 
कमर का वलन तथा पीछे की ओर चलना होता है। 

हस्तरेचक--इसमें हाथ का उद्वतन, परिक्षेप (चारों ओर फेंकना ), विक्षेप 
(बाहर को फेंकना ), परिवर्तन (घमना ) और विसर्पण (तिरछे चलना ) होता है। 

कंठरेचक--इसमें उदवाहन (हाथ को ऊपर उठाना और उसी स्थिति में रखना ), 
पाइवे सन्नयन और सन्नत (पूरा शुक जाना) और ब्राह्मणम्‌ गति होती है। 


पिण्डीवन्ध 


शिव के लिए ईश्वरी पिण्डी, नन्‍्दी के लिए पट्टसि, चंडिका के लिए सिहवाहिनी 
पिण्डी, विष्णु के लिए गरुड, ब्रह्मा के लिए कमल, इन्द्र के लिए ऐरावत हाथी, कामदेव 
के लिए मछली, कुमार के लिए मयूर, लक्ष्मी के लिए शोभा, गंगा के लिए निरन्तर 
प्रवाह, यम के लिए पाश, वरुण के लिए नदी, कुबेर के लिए यक्षी, बलराम के लिए 
हल, फण वाले नाग के लिए सर्प होता है एवं जिस पिण्डी ने दक्ष का यज्ञ विध्वंस किया 
था वह गणेद्वरी है। अन्धक असुर को मारने वाले के लिए रौद्री पिण्डी है, जो त्रिशुल 
के समान होती है। इसी प्रकार अन्य देवताओं के लिए पिण्डियाँ होती हैं। 

विभिन्न प्रकार के नृत्यों के लिए जो गीत और वाद्य का विधान भरत ने किया है 
वह गीत और वाद्य के प्रसंग में बताया जायगा । 


अध्याय १६ 
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भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में सामान्य अभिनय को वाचिक, आंगिक और सात्त्विक 
तीन प्रकार का बतलाया है, किन्तु कोहल ने छः: प्रकार का बताया है--शिष्ट, काम, 
मिश्र, वक्र, सम्भूत और एकनयुक्त। किन्तु भरत का नियम ही वास्तव में व्यापक 
रूप से माम्य है। यद्यपि भरत ने आंगरिक अभिनय का बड़ा विस्तृत वर्णन किया है 
फिर भी उन्होंने सामान्य अभिनय के सब रूपों में साक्त्तिक अभिनय को ही प्रधान बताते 
हुए कहा है कि जिस अभिनय में साक्त्विक अभिनय की अधिकता होती है वह ज्येष्ठ 
कहलाता है, जिसमें सात्त्विक भी अन्य अभिनयों के समान ही होता है वह मध्यम 
कहलाता है और जिसमें सात्त्विक अभिनय नहीं होता वह अभिनय अधम कहलाता है। 
सात्तविक भाव अव्यक्त होता है, भाव पर आश्रित होता है और वह रोमांच, अश्रु, 
प्रलय, कम्प, वैवण्य, स्तम्भ, स्वेद आदि गुणों से यथास्थान संयुक्त होता है। 

सात्तविक अभिनय की क्रिया से पूर्व भाव और रसों पर आश्रित विशेष अलंकार 
या शोभन-क्रियाओं को जान लेना बहुत आवश्यक है। जिन स्त्रियों में यौवन की 
अधिकता होती है उनमें मुख और दरीर के कुछ विकार प्रकट होने लगते हैं। इनमें 
तीन अंगज अलंकार, दस स्वामाविक और सात अयत्नज अलंकार होते हैं ॥। 


नायिकाओं के अलंकार 


सौन्दर्य बढ़ाने वाले स्वाभाविक उपादानों को अलंकार कहते हैं। अलंकारों के 
माने स्वर्ण-रत्न के आभूषण नहीं वरन्‌ वे प्राकृतिक हाव-भाव आदि चेष्टा-व्यापार होते 
हैं जो स्वभावत: जन्म के साथ उत्पन्न होते हैं। ये अलंकार स्त्री और पुरुष दोनों में 
हो सकते हैं। जो अलंकार स्त्री और पुरुष दोनों में समान होते हैं वे अंगज और अयत्नज 
कहलाते हैं। स्वभावज अलकार स्त्रियों में ही विशेष रूप से होते हैं। भाव, हाव और 
हेला ये तीन अंगज अलंकार होते हैं। शोभा, कांति, माघुय, दीप्ति, प्रगल्भता, औदार्ये 
ओर धैयें ये सात अयत्नज अलंकार होते हैं। लीला, विलास, विच्छित्ति, विभ्रम, 
किलकिचित, मोट्राधित, कुट्टमित, बिब्बोक, ललित और विहृत ये दस स्वभावज अलंकार 
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होते हैं। विश्वनाथ कविराज ने अपने साहित्यदर्पण में आठ अलंकार और बताये 
हैं--तपन, मुग्धता, विक्षेप, मद, कुतृहल, हसित, चकित और केलि। 
अंगज अलंकार 

भाव---जन्म से जो चित्त अविकारी हो उसमें विकार उत्पन्न होता भाव कहलाता 
है। हाव--जो तीत्र रति-विकार अपनी तीजब्ता के कारण शरीर के बाहरी अंगों में 
विलक्षण विकार उत्पन्न करके स्पष्ट लक्षित होने लगता है उसे हाव कहते हैं। उससे 
आँखों में, भोंहों पर और चाल-ढाल में एक प्रकार का अनोखापन और चटकीलापन 
आ जाता है। साहित्यदर्पण ने इसकी परिभाषा इस प्रकार बतायी है--भुकुटी तथा 
नेत्र आदि के विलक्षण व्यापारों को थोड़ा प्रकाशित करने वाले भाव को ही हाव कहते 
हैं अर्थात्‌ भाव ही तीत्र होकर हाव होता है। 

हेला--जब काम-भावना अत्यन्त स्पष्ट रूप से लक्षित होने लगे उस शरीर-चेष्टा 
को हेला कहते हैं। भाव ही बढ़कर हेला हो जाता है। 


अयत्नज अलंकार 


१. शोभा--रूप, भोग (सुन्दर भोजन, वस्त्र, विकास की सामग्री और रति) 
तथा तरुणाई से अंगों का जो सौन्दर्य खिल उठता है उसे शोभा कहते हैं। 

२. कांति--काम के उन्मेष से बढ़ी हुई शोभा को कांति कहते हैं। 

३. दीप्ति--कांति ही अत्यन्त विस्तार पाने पर दीप्ति कहलाती है। 

४, माधुय--जिस सहज स्वाभाविक कोमलता के कारण नायिका प्रत्येक अवस्था 
में रमणीय लगे और विपरीत परिस्थितियों में भी उसकी रमणीयता कम न हो उसे 
माघुय कहते हैं। शोभा, कांति, दीप्ति आदि से उत्पन्न होने वाले आकर्षण में कभी 
बाघा न उत्पन्न होने देना ही माधुयं का काम है। 

५. प्रगल्भता--साधारण अवस्था में संकोच के कारण जो अंग-संकोच या लज्जा 
होती है उसका न होना ही प्रगल्भता (बोल्डेनस ) कहलाता है। रति के समय नायिका 
की निर्भीक और संकोचहीन चेष्टा को भी प्रगल्भता कहते हैं। 

६. औदाय---सब अवस्थाओं में विनययुक्त व्यवहार करना ही औदायें कह- 
लाता है। 

७. धैर्य--आत्मइलाधा से विहीन मन की स्थिरता को धैर्य कहते हैं। 
स्वभावज अलंकार 


१. लीला--जब नायिका अपने प्रिय के प्रेम-संभाषण, वेश-भूषा तथा चेष्टा का 
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अनुकरण करें उसे छीला कहते हैं। अर्वाचीन आचार्यों ने इसके तीन भेद बताये 
हैं--स्वगता, सखीगता और स्वप्रियगता लीला। लीला की जो ऊपर परिभाषा दी 
गयी है वह स्वगता की ही है। जब नायिका सखी से नायक का अनुकरण कराये तब 
वह सखीगता लीला होती है और जब वह नायक से नायिका का रूप धारण कराकर 
उससे वेँसी ही चेष्टा कराये और स्वयं नायक का रूप धारण करे तब वह स्वप्रियगता 
लीला होती है। 

२. विहास--प्रिय के दर्शन मात्र से आक्ृति, नेत्र तथा चेष्टाओं में जो चट- 
कीलापन और चमक आ जाती अथवा जो परिवतंन होता है उसे विलास कहते हैं। 

३. विच्छित्ति--जिस अल्प वेश-रचना से कांति बढ़ जाय उसे विच्छित्ति 
कहते हैं । 

४. विश्रम--किसी विशेष अवसर पर उतावली के कारण भूषण तथा बस्त्र 
आदि को कहीं का कहीं पहन लेना तथा हड़बड़ी और भ्रान्तिपूर्ण आचरण करना ही 
विश्रम कहलाता है। 

५: किलकिचित--प्रिय के संसर्ग से जिस अवस्था में मुस्कुराहट, हँसी, क्रोध, 
भय और श्रम सबका एक साथ मिश्रण दिखाई दे उसे किलकिचित कहते हैं । 

६. मोटायित--प्रेम में तन्मय होकर प्रियतम सम्बन्धी कथा-वार्ता सुनने को 
मोट्टायित कहते हैं। अर्वाचीन आचार्यों के अनुसार मोट्टायित में कामिनी अपना कान 
खुजलाने आदि की चेष्टाएँ भी करती है जिससे लोगों को यह ज्ञात न होने पाये कि वह 
प्रिय सम्बन्धी वार्ता को ध्यानपूर्वक सुन रही है। 

७. कुट्टमित--जब अपने प्रिय के द्वारा अधर, केश, स्तन आदि छने से आनन्द 
होने पर भी उसे रोकने के लिए नायिका झूठ-मूठ हाथ बढ़ाकर या सिर हिलाकर क्रोध 
प्रकट करती है उसे कुट्टमित कहते हैं। 

८. बिब्बोक--गर्व के कारण जब नायिका प्रिय वस्तु के प्रति दिखावटी 
अनादर प्रकट करती है उसे बिब्बोक कहते हैं। 

९. ललित--अपने कोमल अंगों को सुकुमारता के साथ सजाने को ललित 
कहते हैं। 

१०- विहृत--अनुकूल और उचित अवसर पाने पर भी लज्जा के कारण कुछ 
न कह सकने को विहृत कहते हैं। 

साहित्यदपपणकार ने आठ और स्वभावज अलंकार गिनाये हैं-- 

११. मद--सौभाग्य, रूप तथा यौवन आदि के घमण्ड से जो एक विशेष प्रकार 
की ऐंट आ जाती है उसे मद कहते हैं। 
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१२ तपन--प्रियतम के वियोग में कामोद्वेग से उत्पन्न चेंष्टाओं को तपन 
कहते हैं। | 

१३. मुग्धता--जानी-बूझी बात को भी प्रियतम से अनजान होकर पूछने को 
मुग्धता या भोलापन कहते हैं। 

१४. विक्षेप--(प्रिय) के समीप भूषणों की अपूर्ण रचना करना, अकारण 
रहस्यमयी दुष्टि से इधर-उधर देखना एवं प्रिय से धीरे से कोई रहस्य की बात कहना 
ही विक्षेप कहलाता है। 

१५. कुतृहछल---रमणीय वस्तु को देखने के लिए चंचल हो उठने को कुतूहल 
कहते हैं। 

१६० हसित--यौवन की मस्ती में जब नायिका बिना बात के हँसती-मुस्कराती 
है उसे हसित कहते हैं। 

१७. चकित--प्रियतम के सामने बिना कारण डरने या घबराने को चकित 
कहते हैं। 

१८ केलि--विहार के समय कान्त के साथ कामक्रीडा करने को केलि कहते हैं । 

इनमें से लीला, विकास, ललित और विहृत ही वास्तव में स्वभावज अलंकार हैं, 
दोष सब परिस्थितिजन्य या अवस्थाजन्य हैं। इनमें से विच्छित्ति, विश्रम, किल- 
किचित, मोट्रायित, कुट्टमित, बिब्बोक, मद, तपन, मुग्धता, विक्षेप, कुतृहल, हसित, 
चकित और केलि को तो अनुराग-चेष्टा ही समझना चाहिए, स्वभावज अलंकार नहीं। 


अनुराग-चेष्टाएँ 


साहित्यदपंणकार ने विभिन्न प्रकार की नायिकाओं की अनुराग-चेष्टाओं का , 
भी वर्णन किया है। 

मुग्धा की अनुराग-चेष्टाएँ इस प्रकार बतायी गयी हैं-- 

पति को देखकर लजाती है। कभी सम्मुख नहीं देखती। छिपे हुए अथवा दूर 
खड़े हुए प्रिय को देखती रहती है। बहुत बार पूछने पर वह नीचे मुख करके गद्गद 
स्वर से मन्द-मन्द कुछ प्रिय बातें बोलती है। अपने प्रिय की कथा दूसरों से कही जाने 
पर बड़े ध्यान से सुनती है। 

इसके अनन्तर प्रत्येक प्रकार की नायिका की अनुराग-चेष्टाएँ इस प्रकार बतायी 
गयी हैं--- 

वह सदा प्रिय के समीप रहने की इच्छा करती तथा प्रिय के सम्मुख बिना अलं- 
कार धारण किये नहीं जाती। केश अथवा साड़ी को ठीक करने के बहाने से बाहुमूल, 
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स्तन तथा नाभि की झलक दिखलाती है। मीठी वाणी से प्रिय के सेवकों को वश 
में रखती है। प्रियतम के मित्रों का विश्वास करती और उनका मान करती है। अपनी 
सखियों से अपने प्रिय के गुण का वर्णन करती तथा उन्हें धन भी देती है। प्रिय के 
सोने के पश्चात्‌ सोती है। उसके दुःख में दुःख और सुख में सुख समझती है। प्रिय के 
दृष्टि-पथ में खड़ी हुई उसे दूर से देखती है और काम-संतप्त होकर कुटुम्बियों से बातें 
करती है। कोई वस्तु देखकर हँसने या केश खोलने-बाँधने लगती है, जभाई लेती 
और अंगड़ाती है, अपने बाऊरूक को हृदय से लगाकर चुम्बन करती है अथवा अपनी 
सखियों के मस्तक पर तिलक लगाती है। पाँव के अँगूठे से पृथ्वी खोदती है, कटाक्ष 
से देखती है, अपने अधर चबाती है तथा नीचे मुख करके मधुर भाषण करती 
है। जहाँ से नायक दिखाई देता हो उस स्थान को नहीं छोड़ती और किसी न किसी 
काम के बहाने से उसके भ्रकोष्ठ में पहुँच जाती है। अपने कान्‍्त की दी हुई वस्तुएँ 
शरीर पर धारण करके बारबार उसे देखती, उस वस्तु के संयोग से प्रसन्न होती तथा 
वियोग में दुःखी होती है। उसके शील को बहुत मानती है और उसकी प्यारी वस्तु 
से प्यार करती है। प्रिय से अपने प्रेम का बहुत कम मूल्य (चुम्बन आदि) ही चाहती 
है और सोते समय प्रिय की ओर पीठ करके नहीं सोती, उसके सम्मृख स्तम्भ, स्वेद, 
रोमांच आदि सात्तिक विकारों का अनुभव करती है, सत्य और मधुर बातें करती 
है। इन चेष्टाओं में नयी स्त्रियाँ अधिक लज्जा करती हैं, मध्या कुछ कम लज्जा करती 
तथा परकीया, प्रगल्भा और गणिका तनिक भी लज्जा नहीं करतीं। 


पुरुषों के सात्त्विक गुण 


भरत ने पुरुष के सात्त्विक गुणों में शोभा, विलास, माधुर्य, स्थैय, गाम्भीयें, ललित, 
ओआदाय और तेज की गणना करायी है। इनमें से दक्षता (कुशलता) , श्रता, उत्साह, 
नीचतापूर्ण कामों से घृणा और उत्तम गुणों से स्पर्धा करने को शोभा कहते हैं। स्थिर 
होकर दृष्टि चलाना, वृषभ के समान चलना, पहले से सोच-विचारकर बातें कहना 
ही विलास कहलाता है। जब बहुत बड़ा विकार मन में उत्पन्न होने पर भी अभ्यासवश्ञ 
इन्द्रियों का दमन किया जाय अर्थात्‌ विकार न दिखाया जाय, उसे माधूर्थ कहते हैं। 
धर्म, अर्थ और काम से युक्त किसी अच्छे या बुरे काम के परिणाम से विचलित न होना 
ही स्थेर्य कहलाता है। रोष, हर्ष और भय आदि दश्ाओं में भी जिसकी आकृति में 
कोई परिवर्तन न हो उसे ग्राम्भीयं कहते हैं। बिना यत्न किये सुकुमार स्वभाव के 
कारण ही खझ्ंगार की कोमल चेष्टाएँ करना ललित कहलाता है। दान देना, दूसरे 
के सुख-दु:ःख का ध्यान रखना, सदा अपने-पराये सबसे मधुर बोलना ही औदाय 
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कहलाता है। शत्रु के द्वारा किये हुए अपमान को न सहना, चाहे प्राण जायें, उसे तेज 
कहते हैं । 


शारीरिक अभिनय 


शारीरिक अभिनय छ: प्रकार के होते हैं--वाक्य, सूच्य, अंकुर, शाखा, नाटया- 
यित और निवृत्त्यंकुर। प्राकृत और संस्कृत के अनेक रस और अर्थ से युक्त वृत्त, निबन्धों 
और चूर्ण पदों में जो प्राकृत और संस्कृत में पाठ किया जाता है वह वाक्याभिनय कह- 
लाता है। सात्तविक भाव-प्रदर्शन करके किसी वाक्यार्थ या वाक्य को पहले सूचित 
करके फिर वाक्याभिनय करने को सूच्य कहते हैं। जब हृदय में भली प्रकार विचार 
कर कोई सूच्य के समान ही निपुणतासाध्य अभिनय किया जाता है उसे अंकुराभिनय 
कहते हैं। जब सिर, मुख, जंघा, ऊरु, हाथ और पेर से यथाक्रम पहले बताये हुए आंगिक 
अभिनय की रीति से अभिनय किया जाता है उसे शाखाभिनय कहते हैं। जब नाट्य 
के उपचारों से नाटय में अभिनय की नाट्य-क्रिया को अधिक स्पष्ट करने के लिए प्रवेश 
से संगम होने तक जो अभिनय की सूचना दी जाती है उसे नाट्यायित कहते हैं। 
ध्रुवाओं में जो हर्ष, शोक, रोष आदि से भाव, रस से संप्रयृक्त अभिनय किया जाता है 
उसे नाट्यायित कहते हैं। दूसरे के कहे हुए वाक्य के भाव को जब कोई दूसरा व्यक्ति 
सूच्य अभिनय से व्यक्त करे उसे निवृत्त्यंकुर कहते हैं। 


काव्य-वस्तु में निदिष्ट अभिनय 


काव्य-वस्तु में बारह प्रकार का अभिनय निर्दिष्ट होता है--आलाप, प्रलाप, विलाप, 
अनुलाप, संलाप, अपलाप, संदेश, अतिदेश, निर्देश, व्यपदेश, उपदेश और अनुदेश। पूरा 
वा-य कह जाने को आलाप, अनर्थक वचन को प्रलाप, करुणा उत्पन्न करने वाले वाक्य 
को विलाप, एक ही बात को बहुत बार कहने को अनुलाप, उक्ति-प्रत्युक्ति से युक्त 
बात को संलाप, पहले कही हुई बात को झूठ बताने को अपलाप, किसी के द्वारा 
कोई बात कहलाकर भेजने को सन्देश, जो तुमने कहा है, वही मैंने कहा' ऐसा कहने 
अर्थात्‌ दूसरे की बात का समर्थन करने को अतिदेश, यह मैं कहता हैँ; इसे निर्देश, 
घुमा-फिराकर बात करने को व्यपदेश; ऐसा तुम करो या यह लो ऐसा कहने को 
उपदेश और दूसरे की बात कहने को अनुदेश कहते हैं। इनके भी सात प्रकार होते 
हैं--प्रत्यक्ष, परोक्ष, वर्तमान, भूत, भविष्य, आत्मस्थ और परस्थ। 

सिर, हाथ, कमर, वक्ष, पिडली, ऊरु आदि के द्वारा जो सम अभिनय किया जाता 
है उसे सामान्य अभिनय कहते हैं। किन्तु ललित हाथ के संचार से रस-भावसमन्वित 
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करके कोमल, स्वस्थ और आविद्ध अंगों की चेष्ठा तथा लय, तारू, कला और पात के 
प्रमाण द्वारा नियत करके सुविभक्त पद के आलाप से युक्त कोमल और प्रिय नाट्य 
को आम्यन्तर कहते हैं। ठीक इससे उलठा, स्वच्छन्द गति और चेष्टा वाला, अनाविद्ध 
युक्त हो वह गति और नाट्य वाला अभिनय बाह्य कहलाता है। अर्थात्‌ जो आम्यन्तर 
लक्षणों से आमभ्यन्तर और जो शास्त्र के लक्षणों से बाहर हो उसे बाह्य कहते हैं। 


तन्‍्मात्राओं का अभिनय 


भरत ने तन्मात्राओं (शब्द, स्पर्श, रूप, रस और गंध) के अभिनय का विधान 
करते हुए बताया है कि सिर को एक ओर झुकाकर दृष्टि को साचीकृत करके तर्जनी 
को कान के पास ले जाकर शब्द तन्मात्रा का अभिनय करे। दोनों नेत्रों को कुछ आकुं- 
चित करके भ्रू-विक्षेप करके और कन्धे तथा कपोलों को स्पर्श करके स्पशे तन्मात्रा का 
निर्देश करे। मूर्धा पर पताक मुद्रा साधकर कुछ उँगलियाँ चलाकर दृष्टि से देखने 
का अभिनय करते हुए रूप का अभिनय करे। नेत्रों को कुछ आकुंचित करके, नाक 
फुलाकर उच्छवास लेकर उल्लास से रस का और प्रसन्नता से गन्ध का निर्देश करे। 


मन के तीन भाव 


मन के तीन भाव होते हैं--इष्ट, अनिष्ट और मध्यस्थ। शरीर के प्रह्लादन से, 
पुलक के तथा मुख के विकार से इष्ट का निर्देश करे। इष्ट शब्द, रूप, स्पर्श, गन्ध 
तथा रस में मन से मुक्त इन्द्रियों के द्वारा प्रसन्नता प्रदर्शन करे। 

मुंह फेरकर, आँखें हटाकर, नेत्र और नासिका सिकोड़कर अनिष्ट का निर्देश करे। 
जिसमें न तो मन अत्यन्त प्रसन्न हो और न अत्यन्त अप्रसन्न हो, इस मुद्रा से मध्यस्थ 
भाव प्रदर्शित करे। 


स्त्रियों के प्रकार 


भरत ने स्त्रियों के भेद ग्रिनाने में विचित्र पद्धति का अनुसरण किया है। उनके 
अनुसार स्त्रियाँ इतने प्रकार के स्वभाव वाली होती हैं--देवता, असुर, गन्धवं, राक्षस, 
नाग, पक्षी, पिशाच, यक्ष, सर्प, नर, वानर, हाथी, मृग, मीन, ऊँट, मगर, जंगली सूअर, 
घोड़ा, भेसा, बकरा, गौ आदि। 

भरत-ने स्त्रियों के इन अनेक प्रकारों का विवरण देकर विस्तार से इनकी प्रकृति 
का विवेचन करते हुए बताया है कि श्रृंगार रस और काम-अवस्था में विभिन्न भावों, 
अनुभावों और संचारी भावों का किस प्रकार अभिनय करना चाहिए। इस सम्बन्ध 
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में उन्होंने कहा है कि रूप, गुण, कला, विज्ञान और यौवन से सम्पन्न पुरुष को देखकर 
जब नारी मदनातुर होती है तब उसकी दृष्टि ललिता, चलपक्ष्मा, मुकुलेक्षणा, 
स्रस्ता, उत्तर-पदा दृष्टि ही कामपूर्ण दृष्टि होती है। इस दृष्टि में आधी आँख मींचकर 
कटाक्ष से देखा जाता है। 

निरन्तर कपोल लाल हों, पसीने की बूंदों से चिते हों, रोमांच से शरीर काँपता 
हो, उसे मुखराग कहते हैं। काम्य अंगविकार से, कटाक्ष चलाकर देखने से, आभ- 
रण के संस्पर्श से, कान खुजलाने से, अंगूठे के अग्न भाग द्वारा लिखने से, स्तन और 
नाभि के प्रदर्शन से, नख काटने से और केश बाँघने की क्रिया दिखाकर मदनातुर 
वेश्या का लक्षण स्पष्ट करे। किन्तु कुर्लांगना का जब प्रदर्शन करना हो तो नेत्रों से 
हँसती हुई, तिरछे देखती हुई, गूढ़ रूप से मुस्कराती हुई, नीचे मुख करके बोलती 
हुई, थोड़ा सा कहकर भुस्कराती हुई, स्वेद और आकार को छिपाती हुई, ओठ 
फड़काती हुई और चकिता दृष्टि वाली चेष्टा प्रदर्शित करे। 

दस स्थानों में पहुँचे हुए काम को अनेक भावों से प्रदर्शित करे। इनमें से प्रथम 
में अभिलाष, द्वितीय में चिन्तन, तृतीय में अनुस्मृति, चतुर्थ में गुण, पंचम में उद्धेंग, 
षष्ठ में विराग, सप्तम में उन्‍्माद, अष्टम में व्याधि, नवम में जड़ता और दशम में 
मरण। 

जब समागम के उपाय के लिए संकल्प और इच्छा से उत्पन्न व्यवहार प्रारम्भ 
होता है उसे अभिलाष कहते हैं। इसका लक्षण यह है कि स्त्री बार-बार बाहर 
जाती है, भीतर जाती है, काम का प्रदशंन करती है, ऐसे स्थान पर खड़ी होती है 
जहाँ प्रिय दिखाई पड़ जाय। किस उपाय से वह मुझे प्राप्त हो सकता है अथवा वह 
मेरा कंसे हो सकता है इस प्रकार दूती के बताये हुए भाव को दिखलाकर चिन्ता 
प्रदर्शित करती है, इसे दिखाने के लिए आकेकर, अर्धविप्रेक्षित से, वलय और रसना 
के परामशं से, नीवी-नाभि के स्पर्श से चिन्ता का प्रदर्शन करती है। 

बार-बार लम्बी-लम्बी साँस लेकर मनोरथ का चिन्तन करने से तथा अन्य कार्यों 
की ओर से उदासीन रहने से अनुस्मति होती है। इसे दिखाने के लिए न वह आसन 
पर घेयं प्राप्त करती है न शय्या पर। अपने सब कामों में भी विहस्त हो जाती है 
और अपने प्रिय की ही चिन्ता में लगी रहती है। 

प्रिय के समान कोई दूसरा नहीं है इस बात को अंग्र-प्रत्यंग की लीला, वाणी, 
चेष्टा, हसित और ईक्षण द्वारा प्रकट करने को गुण-कीत॑न कहते हैं। गुण-कीतंन, 
उल्लसन, अश्र्‌ और स्वेद के अपमार्जन से, दूती के साथ मिलन की बातचीत करके 
गृण-कीत॑ंन का अभिनय करना चाहिए। 
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संदा उत्सुक रहना, आसन और बिस्तर पर सन्तुष्ट होकर क्षण भर भी न बैठना, 
यह स्थिति उद्बेग में होती है। इसका अभिनय करने में चिन्ता, निःइवास और खेद 
तथा हृदय में दाह का अभिनय करे। 

यहाँ बंठा है, यहाँ स्थित है, यहाँ मैंने उसे प्राप्त किया है।' इस प्रकार कह-कह- 
कर विलाप करने से विलाप का प्रयोग करे। इसके लिए उद्विग्तता, अत्यन्त 
उत्सुकता, अधीरता, विछाप और इधर-उधर घूमकर अभिनय करना चाहिए। 

अपने प्रिय से सम्बद्ध कथा को ही सब अवस्थाओं में कहने और अन्य सब पुरुषों 
से द्ेष करने को उनन्‍्माद कहते हैं। इसका अभिनय करने में आँखें फाड़कर खड़ा होना, 
लम्बी-लम्बी साँसें लेना, ध्यान में डूब जाना और खेल-कद के समय भी रोना प्रदर्शित 
किया जाता है। जब साम, दान, अर्थ, सम्भोग और काम्य वस्तुओं के सम्प्रेक्षण ; किसी 
से भी सान्त्वना न मिले उसे व्याधि कहते हैं। मूच्छित होना, इधर-उघर जाना, सिर 
में तीव्र वेदवा होना और धैय धारण करना, इस प्रकार व्याधि का अभिनय करना 
चाहिए। 

जड़ता में स्मृति नष्ट हो जाती है। पूछने पर नायिका न कुछ बोलती है, न 
सुनती, न देखती है, हा-हा करती रहती है और चुप रहती है। इसका 
अभिनय करने में अकारण हूँ-हँ करना होता है, अंग शिथिल हो जाते हैं, 
लम्बी-लम्बी साँसे आती हैं। 

जब सब प्रकार के उपायों से भी समागम नहीं होता तब कामाग्नि से प्रदीप्त 
नायिका का मरण हो जाता है। 

इसके अतिरिक्त चिन्ता, निःश्वास और खेद, हृदय का दाह, अपने प्रिय के पीछे 
चलना, उसका मार्ग देखना, आकाश की ओर टंकटकी लगाना, दीनता के साथ बोलना, 
स्पर्शन, मोट्न तथा ऐसे-ऐसे वियोग से उत्पन्न भावों से काम का प्रदर्शन करे। काम की 
दशाओं से जला हुआ व्यक्ति माला, भूषण, गन्ध, गृह और उपवन आदि ठंडी वस्तुओं 
का सेवन करे, अपनी अवस्था प्रदर्शित करने वाली दूती को भेजकर अपनी दशा 

कहलाये और उनसे मिलने का उपाय सोचे। 

इसके पदचात्‌ भरत ने विभिन्न प्रकार की नायिकाओं का और अपने प्रिय 

के साथ किये जाने वाले मान आदि व्यवहारों के अभिनय का विस्तारपूर्वक वैसा ही 
वर्णन किया है जैसा साधारण व्यवहार में होता है। 


नाटक में वर्जित कार्य 


भरत ने कहा है कि रंगमंच पर स्त्री-पुरुष का एक साथ शयन नहीं दिखलाना 
श्र 
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चाहिए, वरन्‌ कोई बात चलाकर उसमें बाधा डाल देनी चाहिए। यदि किसी कारण- 
वश एकाकी या साथ सोना भी हो तो चुम्बन, आलियन, गुह्य कार्य (मैथुन आदि), 
दन्तच्छे द, नखच्छेद, लहँगे का नाड़ा खींचना, स्तन और अघर का मर्देन करना नहीं 
होना चाहिए। भोजन, जलक़ीड़ा तथा अन्य लज्जाजनक बातें रंगमंच पर नहीं 
करनी चाहिए, क्‍योंकि पिता, पुत्र, सास और बहू साथ बंठकर नाटक देखते 
हैं। अतः ये सब बातें सोच-समझकर छोड़ देनी चाहिए। नाटक में अत्यन्त 
श्रव्य, मधुर, कोमल और हितोपदेशयुक्त वाक्यों से नाटक की रचना करनी 
चाहिए। 

इसके पदचात्‌ भरत ने यह बतलाया है कि अपने किस प्रिय को कान्‍्त, विनीत, 
नाथ, स्वामी, जीवित, नन्‍्दन आदि शब्दों से सम्बोधन करना चाहिए, क्रोध में किसे 
निलेज्ज, दुःशील, दुराचारी, शठ, वाम, विकत्थन और निष्ठुर कहना चाहिए। जो 
कभी अपनी बात न ठटालता हो, न अटपट बोलता हो और आचरण में सीधा हो 
उसे प्रिय कहते हैं। जिसके शरीर या अधर पर अन्य नारी के हाथ से बने हुए चिह्न 
नहीं दिखाई देते उसे कानन्‍्त कहते हैं। जो स्त्री के कद होने पर भी न उत्तर देता है 
न कठोर वचन कहता है उसे विनीत कहते हैं। जो हितंषी हो, रक्षा करने में समर्थ हो, 
न मानी हो, न मत्सरी हो और सब कामों में सावधान हो, उसे नाथ कहते हैं। जो 
निरन्तर नारी की सेवा करता हो और साम, दान, धन तथा लालन-पालन से उसका 
पोषण करता हो उसे स्वामी कहते हैं। जो शयन-क्रिया में निपुण हो और नारी 
के इच्छित अभिप्रायों में कुशल हो वह जीवित कहलाता है। जो कुलीन, घृतिमान्‌, 
दक्ष, दक्षिण, वाग्विशारद और सखियों में इलाघनीय हो उसे नन्‍्दन कहते हैं। ये वचन 
प्रीतिकर माने जाते हैं। 

जो निष्ठुर, असहिष्णू, मानी, धृष्ट, विकत्थन और अनवस्थित-चित्त हो उसे 
दुःशील कहते हैं। जो ताड़न और बन्धन का तथा निरन्तर कठोर वाकक्‍यों का प्रयोग 
करे उसे दुराचारी कहते हैं। जो वाणी में मधुर हो किन्तु अपनी कही हुई बात का 
पालन न करे उसे शठ कहते हैं। जिस-जिस काम के लिए रोका जाय वही-वही काम 
जो करे उस विपरीत काम करने वाले को पामर कहते हैं। जिसके शरीर पर दूसरी 
स्त्री के हाथ के बनाये हुए चिह्न हों, जो स्त्री के सौभाग्य की चिन्ता न करता हो, अत्यन्त 
अभिमानी तथा रूखा हो उसे विरूप कहते हैं। जो रोकने पर भी किसी दूसरी नारी 
से सम्बन्ध रखता हो, वह सचिह्वन और सापराध व्यक्ति निलंज्ज कहलाता है। जो 
अपराध करने पर भी साहस करके उसी नारी का सेवन करना चाहता हो और अपनी 
प्रिया को मनाने की जिसमें बुद्धि न हो वह व्यक्ति निष्ठुर कहलाता है। इस प्रकार 
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भरत ने विभिन्न प्रकार के नायकों और नायिकाओं का विवरण देकर उनकी अवस्थाओं 
और सात्त्विक भावों का वर्णन किया है। 

वास्तव में सात््विक अभिनय कोई बताने या सिखाने की बात नहीं है। यह तो 
अभिनेता या अभिनेत्री स्वयं अपने अनुभव से और अपनी भूमिका में तन्मयता प्राप्त 
करके ही जान सकती है, जिसे स्तानिसलवस्की ने अपनी भूमिका-तन्मयता (लिविंग 
इन दि पार्ट ) कहा है। 


अध्याय १७ 
भारतीय अभिनय-पद्धति (वाचिक अभिनय ) 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में अनेक भाषाओं का विवरण देकर बताया है कि किस 
देश के वासियों से कैसी भाषा बुलवानी चाहिए। इस सम्बन्ध में उन्होंने निर्देश किया 
है कि बबर, किरात, आन्ध्र और द्रविड़ आदि जातियों की भाषा का प्रयोग नाट्य- 
काव्य में नहीं करना चाहिए। इसके अनन्तर उन्होंने यह आदेश दिया है कि गंगा- 
सागर के बीच के देश वालों से एकार-बहुला भाषा का, विन्ध्य-सागर के बीच वालों 
से नकार-बहुला का, सौराष्ट्र-अवन्ती आदि देशों तथा वेत्रवती नदी के उत्तर में रहने 
वालों से चकार-बहुला भाषा का, हिमालय, सिन्ध और सौवीर देश वालों से उकार- 
बहुला का, चरमंण्वती (चम्बल नदी) के तीर और अरावली पहाड़ी में रहने वाले लोगों 
से' ओका र-बहुला भाषा का प्रयोग कराना चाहिए। भरत का यह विवरण वर्तेमान 
भाषा-प्रकृति की दृष्टि से बहुत सटीक नहीं है और इसमें कुछ परिवर्तन अपेक्षित है, 
क्योंकि एकार-बहुला भाषा का प्रयोग ब्रह्माव्त प्रदेश में, उकार-बहुला का ब्रजमण्डल 
में, ओका र-बहुला का बिहार और बंगाल में, चकार-बहुला का महाराष्ट्र में और नकार- 
बहुला का गुजरात में होता है। भरत ने स्वयं कह भी दिया है कि नाटककार को लोक 
का अध्ययन करके नाठक में भाषा का प्रयोग कराना चाहिए। आन्ध्र और द्रविड़ 
भाषाओं का निषेध भरत ने संभवतः इसलिए किया है कि उत्तर भारत में ही नाटक का 
प्रचार अधिक रहा होगा और यह भी कम आदचर्य की बात नहीं है कि दक्षिण 
भारत के नाटककारों ने भी दाक्षिणात्य भाषाओं का प्रयोग अपने नाटकों में नहीं 
किया। 

इसके पश्चात्‌ भरत ने यह बताया है कि किस व्यक्ति को नाटक में क्या सम्बोधन 
करना चाहिए। इसका विवरण नाटय-रचना के प्रसंग में दिया जा चुका है। यह 
बताने के पदचात्‌ उन्होंने पाठ के छः अलंकार बताये हैं। 


पाठ्य के गुण 


पाठ्य के गुणों में छः बातें आती हैं--स्वर, स्थान, वर्ण, काकु, अलंकार और 
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अंग। इनमें से अलग-अहूग विचार किया जाय तो सात स्वर, तीन स्थान, चार 
वर्ण, दो प्रकार के काकु, छः: अलुंकार और छः अंग होते हैं। 


स्वर 


संगीत में प्रसिद्ध सात स्वर हँ--षड्ज, ऋषभ, गान्धार, मध्यम, पंचम, घवत 
और निषाद। इनमें से पडुज और पंचम दो स्थिर स्वर हैं। ऋषभ, गान्धार, धैवत 
और नियाद कोमल भी होते हैं, और मध्यम शुद्ध तथा तीत्र होता है। 

हास्य और श्रृंगार में मध्यम और पंचम का, वीर, रौद्र और अद्भुत में पडज और 
ऋषभ का, करुण में गान्धार और निषाद का तथा भयानक और बीभत्स में घवत का 
प्रयोग करना चाहिए। 


स्थान 


तीन स्थान हैं जिनसे वाणी निकलती है--उर, कण्ठ और सिर। शरीर-वीणा 
(शरीर-रूपी वीणा) में उर, सिर और कण्ठ इन तीन स्थानों से ही स्वर का काकु 
निकलता है। जब दूर पर स्थित व्यक्ति को पुकारना हो या उससे बातचीत करनी 
हो तब सिर से निकली हुई वाणी का प्रयोग किया जाय। जो बहुत दूर न हो उससे 
कण्ठ से निकली हुई वाणी से बातचीत की जाय और जो पास में हो उससे उर से 
निकली हुई वाणी से बात की जाय। किसी भी वाक्य को उर से अर्थात्‌ मन्द स्वर 
से प्रारम्भ किया जाय, फिर उसे ऊपर उठाकर तीक्र स्वर में ले जाया जाय जिससे सिर 
से वाणी निकले और फिर वाक्य का अन्त मध्य स्वर में अर्थात्‌ कण्ठ से किया 
जाय। 


वर्ण 

वर्ण चार प्रकार के होते हैं--उदात्त, अनुदात्त, स्वरित और कम्पित। संस्कृत 
व्याकरण वालों ने उदात्त, अनुदात्त और स्वरित तीन ही प्रकार के स्वर माने हैं किन्तु 
भरत ने नाट्य की दृष्टि से कम्पित स्वर भी माना है। 

इन वर्णों के प्रयोग के सम्बन्ध में भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में बतलाया है कि 
हास्य और श्ूंगार में स्वरित और उदात्त वर्णों से, वीर, रोद्र और अद्भुत में उदात्त 


और कम्पित वर्णों से तथा करुण, बीभत्स और भयानक में अनुदात्त, स्वरित और 
कम्पित वर्णों से पाठय का प्रयोग करना चाहिए। 
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काकु 

वाचिक अभिनय में काकु का बड़ा महत्त्व होता है। इसे सुस्वरता (इन्टोनेशन ) 
कहते हैं। सब प्रकार के पाठ्य में इस सुस्वरता का बड़ा महत्त्व है। प्रत्येक अभिनेता 
को वाक्य के भाव के अनुसार वाणी को चढ़ा-उतारकर बोलना चाहिए। ये काकु 
दो प्रकार के होते हैं--साकांक्ष और निराकांक्ष । अनियुक्तार्थक वाक्य को साकंक्ष 
और नियुकतार्थंक वाक्य को निराकांक्ष कहते हैं। तार स्वर से प्रारम्भ करके मन्द्र 
स्वर में अन्त होने वाले अनियुक्तार्थक वाक्य में वर्ण और अलंकार अनियत होते हैं और 
कण्ठ तथा उरःस्थान-गत होते हैं। निराकांक्ष नियुक्तार्थ काकु में वर्ग और अलंकार 
नियत होते हैं तथा शिर:स्थानगत होते हैं। ऐसे वाक्य मन्द्र स्वर से प्रारम्भ होते 
हैं और तार स्वर में समाप्त होते हैं । 


अलंकार 


वाचिक अभिनय की दृष्टि से अलंकार छः माने गये हैं--उच्च, दीप्त, मन्द्र, 
नीच, द्वरत और विलूम्बित। संगीत में केवल तीन ही माने गये हैं---मन्द्र, मध्य और 
तार। 

शिरःस्थानगत तार स्वर को उच्च कहते हैं। इसका प्रयोग दूर पर स्थित व्यक्ति 
से भाषण करने, विस्मय प्रदर्शित करने, उत्तरोत्तर बात करने, गुरु द्वारा बुलाने, 
डराने तथा बाघा आदि में होता है। 

शिर:स्थानगत तारतर अर्थात्‌ तार स्वर से भी ऊँचे स्वर को दीप्त कहते हैं। 
इसका प्रयोग आक्षेप, कलह, विवाद, अमषं, क्रष्ट, घ्षण, शौये, दर्प, क्रोच, तीक्ष्ण 
और रूक्ष अभिधान, निर्भेत्संन और आक्रन्द आदि में होता है। 

मन्द्र का प्रयोग उर:स्थानगत होता है और निर्वेद, ग्लानि, चिन्ता, उत्सुकता, 
देन्य, व्याधि, क्रीडा, गाढ़ शस्त्रक्षत, मूर्च्छा, मद और गुह्म अर्थ वाले बचनों में ही 
होता है। 

उरःस्थानस्थ मन्द्रतर स्वर को नीच कहते हैं। इसका प्रयोग स्वाभाविक भाषण, 
व्याधि, शम, श्रमातं, अस्त, पतित और मूच्छित आदि दशाओं में होता है। 

कण्ठगत त्वरित या वेग से बोले हुए वाक्य को द्रुत कहते हैं। इसका प्रयोग 
लालन, भय, शीत-ज्वर, त्रास, आयस्त, अत्यधिक कार्य के आवेदन आदि में होता है। 
कण्ठस्थानगत, स्तनमन्द्र अर्थात्‌ मन्दगति से बोले जाने वाले वाक्य को विलंबित कहते 
हैं। श्रृंगार, करुण, वितकित, विचार, अमर्ष, असुया, अव्यक्तार्थ प्रवाद, लज्जा, चिन्ता, 
तर्जन, विस्मय, अनुकीतंन, दीर्घरोग और निपीडन आदि में इसका प्रयोग होता है। 
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उपयकित अलंकारों से युक्त काकु के प्रयोग के सम्बन्ध में भरत ने यह निर्देश किया है 
कि उत्तरोत्तर संजल्प में अर्थात्‌ क्रमिक जोड़-तोड़ के उत्तर-प्रत्युत्तर या बातचीत में, 
कठोर आशक्षेप में, तीक्षण और रूक्ष अभिनय में, आवेग में, ऋन्दित में, परोक्ष में स्थित 
व्यक्ति के समाद्वान में, तर्जन में, त्रासन में, दूर पर बैठे हुए व्यक्ति से भाषण में और 
निर्भत्सन में तथा इस प्रकार के अनेक रसों पर समाश्रित भावों में उच्चा, दीप्ता और 
द्रुता काकु का प्रयोग करना चाहिए। 

व्याधित, ज्वरातें, भयातं, शीत-विप्लत, नियमस्थ, वितर्क, गाढ़ शस्त्रक्षत, गुद्यार्थ 
वचन, चिन्ता और तपस्या में स्थित होने की दशा में मन्द्र और नीच काकु का प्रयोग 
करना चाहिए। 

लाड़-प्यार, उन्‍्मन, भयातें, शीतप्लत दशा में मन्द्रा और द्वुता काकु का प्रयोग 
करना चाहिए। 

दृष्टि नष्ट होने का अभिनय करने में, इष्ट और अनिष्ट श्रवण करने में, इष्ट 
अर्थ बताने में, चिन्ता और ध्यान में, उन्‍्माद में, असूया में, उपालम्भ में, अव्यक्तार्थ 
प्रवाद में, कथायोग में, उत्तरोत्तर संजल्प में, अतिशय संयुत काये में, बिगड़ी हुई व्याधि 
में, क्रोध में, दुःख में, शोक में, विस्मय और क्रोध में, प्रहर्ष में, परिवेदन में, विलम्बिता, 
दीप्ता और मन्द्रा का प्रयोग करना चाहिए। 

लघु अक्षरप्राय वाक्य के लिए तथा गुरु अक्षर वाले वाक्‍्यों के लिए उच्चा और 
दीप्ता काकु का प्रयोग करना चाहिए। जहाँ सौम्य अर्थों से युक्त सुखमय भावों से 
पूर्ण वाक्य हों वहाँ मन्द्रा, विलंबिता काकु का प्रयोग करना चाहिए। जहाँ तीक्षण और 
रूक्ष भाव हों वहाँ दीप्ता और उच्चा का प्रयोग करना चाहिए। 

वीर, रोद्र और अद्भुत रसों में दीप्ता का, भयानक तथा बीभत्स में द्रुता, नीचा का 
तथा हास्य, श्रृंगार और करुण में इष्टा काकु का प्रयोग करना चाहिए। 


छः अंग 


पाठय के छः अंग माने गये हैं--विच्छेद, अपंण, विसर्ग, अनुबन्ध, दीपन और 
प्रशमन। इनमें से विराम को विच्छेद, रंगमंच को लीलायमान और मधुर वल्गु वाले 
स्वर से भरते हुए पाठय को अर्पण, वाक्यन्यास को वितक, पदान्तर में भी विच्छेद 
को अनुबन्ध या अनुच्छवसन, तीनों स्थानों पर सुशोभित वर्धमान स्वर को दीपन, तार- 
गत स्वरों को प्रसंगित करना अर्थात्‌ उन्हें बिना विस्वर किये उतारना ही प्रशमन 
कहलाता है। 

इन अंगों का प्रयोग विभिन्न रसों के अनुसार अलग-अलग द्वोता है। हास्य और 
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श्रृंगार की आकांक्षा में अपंण, विच्छेद, दीपन और प्रशमन-युक्‍्त; करुण में दीपन और 
प्रशमन-युक्त; वीर, रौद्र और अद्भुत में विच्छेद, प्रशमन, दीपन और अनुबन्ध-बहुल ; 
बीभत्स और भयानक में विसर्ग और विच्छेदयुक्त अंगों का प्रयोग करना चाहिए। 
इन सबमें मन्द्र, मध्य और तार त्रिस्थानगत प्रयोग होता है। दूरस्थ से भाषण करने 
में सिर से तारस्वर का, बहुत दूर न होने वाले से कंठ द्वारा मध्य स्वर का और पास 
वाले से उर द्वारा मन्द्र स्वर का पाठ करना चाहिए और यह ध्यान रखना चाहिए कि 
मन्द्र स्वर से तार स्वर पर न जाय ओर तार स्वर से मन्द्र स्वर पर न उतरे। 


लय 


इन सबका प्रयोग द्गुत, मध्य और विलंबित लगयों में रसों के अनुसार करना 
चाहिए। हास्य और श्रृंगार में मध्य लय का, करुण में विलंबित रूय का, वीर, रौद्र, 
अदभुत, बीभत्स और भयानक में द्रुत का प्रयोग करना चाहिए। 


विराम 


अर्थ की समाप्ति में कायंवश विराम करना चाहिए, केवल छन्‍्द या वाक्य के अन्त 
होने पर ही नहीं, क्योंकि विराम से अथ्थं स्पष्ट होता है। जब दोनों हाथ व्यग्र हों वहाँ 
अर्थे-दर्शं क्र विराम से दृष्टि-समन्वित वाचिक अभिनय करना चाहिए। प्रायः वीर 
और रौद्व में दोनों हाथ शस्त्रयुक्त होते हैं और बीभत्स में कुत्सित होने के कारण दोनों 
हाथ कुंचित होते हैं। हास्य में उद्देश्य मात्र से, करुण में प्रलंबित होने के कारण, अद्भुत 
में विस्मय के कारण तथा भयानक में भय के कारण दोनों हाथ स्तब्ध होते हैं। इस 
प्रकार इन सबमें तथा अन्य कार्यों में हाथों का संचार करने में अर्थ का निरचय 
अलंकार और विराम से साधा जाता है। वृत्त में, समाप्त अर्थ में, पद में अथवा प्राण- 
वश पद ओर वर्ण के समास में, श्ीघ्रता में, बहुत अर्थ-संकट में, पादान्त में तथा प्राण- 


वश विराम का प्रयोग करना चाहिए। शेष स्थानों में अर्थ के अनुसार विराम का 
प्रयोग करना चाहिए। 


कृष्य अक्षर 


आकार, एकार, ऐकार, ओकार और औकार से संयुक्त व्यंजन दीघे होता है 
उसे कृष्य कहते हैं, अर्थात्‌ वह खींचकर बोला जाता है। विषाद, वितर्क, प्रश्न और 


अमर्ष में कलाकार के प्रमाण से पाठ्य करना चाहिए। शेष स्थानों पर अर्थयोग से 
रुकना चाहिए। 
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विलंबित विराम एक, दो, तीन, चार, पाँच या छः: कल तक होता है। विलंबित 
विराम में सदा गुरु अक्षर का प्रयोग करना चाहिए। छः कल से अधिक विलंब नहीं 
करना चाहिए। अथवा कारण के अनुसार जेसा उचित हो वेसा रसभाव के अनुसार 
वृत्त को समझकर विराम करना चाहिए। न तो अपशब्द पढ़ना चाहिए न भिन्न-वृत्त 
होना चाहिए, न बिना विराम के फैलाना चाहिए और न दन्य में काकु को दीप्त करना 
चाहिए। इस प्रकार काव्य-दोषों से वर्जित लक्षण, गुण, स्वर, अलंकार से संयुक्त पाठ 
पढ़ना चाहिए। 


साक्््विक अभिनय के अन्तर्गत वाचिक अभिनय 


वाचिक अभिनय का कुछ अंश सात्त्विक अभिनय के अन्तर्गत कर लिया गया है, 
जैसे---आलाप, प्रछाप, विलाप, अनुलाप, संलाप, अपलाप, संदेश, अतिदेश, निर्देश, 
अपदेश, उपदेश और व्यपदेश | 

इसी प्रकार चित्राभिनय के प्रसंग में भरत ने दूरस्थ आभाषण, आत्मगत, अप- 
वारितक, जनांतिक, कर्ण-प्रदेश, स्वप्न-पाठय, मरण-कालीन काकु, बुड़ढों द्वारा पाठय 
के जो लक्षण लिखे हैं और जो निर्देश किये हैं उनका प्रयोग वास्तव में वाचिक अभि- 
नय के अन्तर्गत ही होना चाहिए। इसलिए वह इसी प्रसंग में दिया जा रहा है। 


आकाश-वचन 


आकाश-वचन पाँच प्रकार का होता है---अपवारितक, जनांतिक, दूरस्थ आभा- 
षण, अशरीर निवेदन और परोक्षांतरित। इनमें उत्तर के साथ वाक्य देकर संलाप 
प्रयोग करना चाहिए, अर्थात्‌ प्रन्‍न और उत्तर दोनों की कल्पना एक साथ करनी 
चाहिए। 

अनेक कारणों से युक्त और काव्यभाव से समुत्यित हृदय के वचन को आत्ट्गत 
कहते हैं। इसे नाटक में वितर्क के साथ प्रयोग करना चाहिए। निगढ़ भाव से संयुक्त 
बात को अपवा रितक कहते हैं। कार्यवश पास के लोगों को न सुनाने के लिए जो बात 
कही जाती है उसे जनांतिक कहते हैं। हृदय में जो सविकल्प भाव होते हैं उन्हें आत्म- 
सात कहते हैं। इनमें से जो गूढ़ार्थ-युक्त वचन होते हैं उन्हें जनांतिक बनाकर कान 
में कहना चाहिए। जो काम पहले हो चुका हो उसे फिर कहना हो उसे कान में कहना 
चाहिए जिससे पुनरक्ति न हो। इस आकाश-भाषित, जनांतिक और आत्मक्ृत पाठ 
को प्रत्यक्ष, परोक्षकृत, आत्ससमुत्थ और परक्त रूप से स्पष्ट पढ़ना चाहिए। बीच 
में त्रिपताक हाथ करके जनांतिक और अपवारितक का प्रयोग करना चाहिए। किन्तु 
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जो वाक्यार्थ स्वप्न में कहे जाये उनमें हस्त-संचार नहीं करना चाहिए, वरन्‌ केवल 
शब्दों से ही काम लेना चाहिए। मन्द स्वर से कुछ प्रकट और कुछ अप्रकट और कुछ 
पुनरुक्त वचनों द्वारा पिछली स्मरण की हुई बातों को स्वप्नांचित दशा में पढ़ना चाहिए। 

शिथिल, गम्भीर और करुण अक्षरों से युक्त, घण्टे के समान स्वरित, गदगद 
वाणी में, हिचकी और श्वास से युक्त काकु देकर अवसान कार का अभिनय करना 
चाहिए। मूर्च्छा की दशा में भी हिचकी और श्वास से युक्त मरण की दशा के समान 
ही बोलना चाहिए। अत्यन्त मतवालों का भी पाठय वैसा होना चाहिए जंसा स्वप्नांचित 
का होता है। व॒द्धों का पादुय गदगद और स्खलित अक्षरों में होना चाहिए। बिना 
समाप्त किये हुए अक्षरों में बालकों का कल स्वन करना चाहिए। 


पाठक के गुण-दोष 


पाणिनीय और याज्ञवल्क्य शिक्षा में शब्द उच्चारण करने का अत्यन्त सुन्दर 
ढंग बतलाया गया है, जिसका वर्णन पहले हो चुका है। वहीं आगे चलकर भले-बुरे 
ढंग से पढ़ने वालों के गुण-दोष भी बतलाये गये हैं । 

याज्ञवल्क्य-शिक्षा और पाणिनीय शिक्षा ने पाठ-दोष और पाठ-गुण एवं स्वर 
की शुद्धता पर जो विचार दिये हैं वे इस बात के सूचक हैं कि प्राचीन भारतीय शुद्ध 
उच्चारण की परम्परा में भी स्व॒रों का यथार्थ प्रयोग बड़े महत्त्व का विषय था। 

सारांश यह है कि गम्भीर, उदात्त अभिनेता को सदा स्पष्ट, शुद्ध और भाव के 
अनुसार स्वर उतार-चढ़ाकर पाठ्य कहना चाहिए, अन्य प्रकार के पात्रों को अपनी 
प्रकृति के अनुसार, अर्थात्‌ बालक, वृद्ध, रोगी, भयातं, मरणासन्न, क्रीधी आदि जिन 
शारीरिक या मानसिक दशाओं का अभिनय करना हो उनके अनुसार अपनी वाणी 
उदात्त, अनुदात्त, स्वरित और कम्पित बना लेनी चाहिए। कभी-कभी अभिनेता को 
अन्य जीवों, यानों, वाद्यों आदि का भी मौखिक अनुकरण करना पड़ता है, वहाँ उसी 
प्रकार की ध्वनि निकालनी चाहिए। 


अध्याय १८ 
पाइचात्य अभिनय-पद्धति 


यूरोप और अमेरिका के नाट्याचायें अभिनय के पाँच अंग मानते हैं---१. मुख- 
मुद्रा (जेस्चर), २. शरीर-भंगी (पौरचर), ३. गति (गेट), ४. वेग (स्पीड) 
और ५. वाणी (स्पीच)। जिस प्रकार भरत ने सम्पूर्ण अभिनय को शरीर के विभिन्न 
अंगों की मुद्राओं में परिबद्ध और नियमित कर दिया है, उसी प्रकार विदेशों में कोई 
नाट्य के अभिनय की रीति या पद्धति निर्धारित नहीं हुई। हाँ, नृत्त के लिए इस प्रकार 
की नियम-व्यवस्था अवश्य हुई जिसका विवरण नृत्य तथा नृत्त (डांस) के प्रकरण 
में दिया जायगा। विदेशी अभिनय-शास्त्रियों का यह मत है कि अभिनय के लिए 
कोई नियम नहीं बनाया जा सकता। उसके लिए स्वयं लोक ही आदर्श है। हम लोगों 
को जैसे विभिन्न शारीरिक और मानसिक अवस्थाओं में, सामाजिक व्यवहार में 
बोलते-चालते, बैठते-उठते, रोते-धोते देखते हैं उसी प्रकार उन अवस्थाओं में नाटक में 
भी अभिनेता को व्यवहार करना चाहिए। किन्तु इस अनुकरण में अवस्था (वय), 
पद, लिग, शारीरिक स्थिति, मानसिक स्थिति, अवसर आदि का ध्यान करके अभि- 
नय की गति व्यवस्थित करनी चाहिए। साधारण भावाविष्ट व्यक्ति क्रोध में पागल 
हो जाता है, गम्भीर व्यक्ति मौन होकर ही अपने क्रोध की अभिव्यक्ति कर लेता है। 
साधारण व्यक्ति दुःख पड़ने पर छाती पीटकर, सिर धुनकर, देन्‍्य दिखाकर रोता- 
पीटता है, किन्तु गम्भीर व्यक्ति मौन होकर गम्भीरता के साथ उसे सहन कर लेता है। 
अत: अभिनेता को उस पद के अनुसार अपने अभिनय का निर्वाह करना चाहिए जिसकी 
उसने भूमिका ग्रहण की हो। यदि नाटककार ने भी अपने पात्र की अवस्था का ध्यान 
न रखकर कोई ऐसा निर्देश दे दिया हो जो उस भूमिका के पद, अवस्था और परिस्थिति 
के अनुकल न हो तो अभिनेता को नाटककार के निर्देश की उपेक्षा करके पात्र की अ्रक्ृति 
का अनुसरण करना चाहिए। 


मुखमुद्रा या भावभंगी (जेइचर ) 


हमारी सम्पूर्ण भावाभिव्यक्ति का प्रमुख साधन हमारी मुखमुद्रा या भावभंगी 
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है। हम बिना कुछ बोले अपना सिर नीचे-ऊपर या दायें-बायें चलाकर, इधर-उधर 
घुमाकर, ऊपर उठाकर, नीचे झुकाकर, अपनी ग्रीवा नीचे-ऊपर या दायें-बायें करके, 
विभिन्न प्रकार से नेत्र-गोलक, पलक और भौंहें चलाकर, ओठ आगे-पीछे फैला या 
सिकोड़कर या दाँत के नीचे करके, गाल फूला या सिकोड़कर स्नेह, क्री, करुणा, 
घृणा आदि अनेक प्रकार के भाव प्रदर्शित करते रहते हैं। यह भाव-प्रदर्शन कभी हम 
शब्द के साथ करते हैं और कभी नि:शब्द होकर। इस प्रकार ग्रीवा के ऊपर के विभिन्न 
अंगों को माव के अनुसार विकृत करने को ही भाव-भंगी अथवा मुखमुद्रा (जेद्चर ) 
कहते हैं। कभी-कभी इस मुखमुद्रा के द्वारा केवल भाव का ही नहीं, वरन्‌ चरित्र का 
भी प्रदर्शन होता है, जैसे एक भौंह उठाकर दूसरी आँख संकुचित करने से कुटिलता, 
दोनों आँखें कुछ बन्द करके एक गाल फैलाकर ओष्ठ सिकोड़ने से क्रर काय्यें की मूमिका 
का, मुखमुद्रा के द्वारा अमिय-हलाहलरू-मद-भरे, आकर्षक, शर्बंती, मतवाले, हथपूर्ण, 
अभिलाषपूर्ण, वात्सल्यपूर्ण, मौख्यपूर्णं, आइचयेपूर्ण नेत्रों का तथा उत्साह, क्रोध, 
भय, घणा, प्रेम आदि भावों का भली-भाँति प्रदशेन किया जा सकता है। विदेशी 
नाट्यशास्त्रियों का कथन है कि अपने माथे की नसों, पुट्ठों और मुख के समस्त स्नायुओं 
को ऐसा साध लेना चाहिए कि केवल मुख के विकारों से ही सब भाव प्रदर्शित किये 
जा सकें। फ्रांस के एक प्रसिद्ध अभिनेता ने अपने शरीर के स्नायुओं को ऐसा साध 
लिया था कि भय का भाव प्रदर्शित करते समय उसके सिर के सब बाल खड़े हो 
जाते थे। 

अभिनेता के लिए स्नायू-सिद्धि सबसे अधिक आवश्यक तत्त्व है और इस प्रकार 
के अभिनय की सिद्धि के लिए अपने सामने दर्पण रखकर अभ्यास करने से बड़ी 
सफलता प्राप्त होती है और मुखमुद्रा सध जाती है। 


शरीर-भंगिमा (पौदचर) 


जिस प्रकार मुख-मण्डल के विभिन्न अंगों में विकार लाकर विभिन्न भावों की 
अभिव्यक्ति की जाती है उसी प्रकार कंधे उचकाकर, हाथ उठा या गिराकर, छाती 
तानकर या ढीली करके, पेट फूलाकर या पचकाकर, मुद्ठरी तानकर या खोलकर, 
हाथ फैलाकर या बाँधकर, एक हाथ से या दोनों हाथों से, एक उंगली से या अनेक 
उंगलियों से संकेत करके, या उंगलियाँ सिकोड़कर, कमर तिरछी, सीधी या आड़ी 
करके या मटकाकर, एक ओर का नितम्ब उठाकर, आगे को झूककर, पर उठाकर, 
घुटने टेककर, एक पैर पर एक पैर चढ़ाकर अथवा अन्य अनेक प्रकार से पैर साघकर 
तथा शरीर के अंगों का संचालन करके, अनेक प्रकार की सामाजिक, शारीरिक और 
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मानसिक परिस्थितियों तथा भावों के प्रदर्शन में शरीर के अंगों की विक्ृति से अनेक 
भाव प्रदर्शित किये जा सकते हैं। जैसे क्रोध में दाँत पीसे जाते हैं, ओठ चबाये जाते 
हैं, उसी प्रकार मुठटठी भी बाँधी जाती है, हाथ फंलाकर थप्पड़ के लिए हाथ उठाया 
जाता है, हाथ में अस्त्र-शस्त्र लेकर शत्रु पर आक्रमण करने की चेष्टा की जाती है। 
ये सब क्रियाएँ शारीरिक भंगिमा के भीतर आती हैं। जब मनुष्य एक स्थान पर बैठकर 
या खड़े होकर शारीरिक भंगिमा करता है तो वह स्थिर या अचल शरीर-भंगिमा 
(स्टेटिक पौदचर ) कहलाती है और जब वह गतिशील होकर, चंचल होकर, आगे-पाछे 
बढ़कर या दौड़कर शारीरिक चेष्टा करता है तो वह चल शरीर-भंगिमा (डायनैमिक 
पौरचर) कहलाती है । 

इन चल और अचल दरीर-भंगिमाओं को वतंमान लयवादियों (क्यूबिस्ट्स) 
और प्रतीकवादियों (सिम्बोलिस्ट्स) ने अधिक प्रभावशाली बनाने के लिए अधिक 
संयत और आयास-सिद्ध करने का निर्देश किया है। उनका कहना है कि रंगमंच पर 
सब क्रियाएँ एक विशेष गति और लय के साथ होनी चाहिए। इसके लिए शरीर 
अत्यन्त संतुलित तथा सधा हुआ होना चाहिए और इसी लिए उन लोगों का विचार 
है कि अभिनेता का शरीर पहले व्यायामशाल्ा में गतिशील व्यायाम (जिमनेस्टिक्स ) 
अथवा नट-विद्या (ऐक्रोबेटिक फ़ीट्स )के द्वारा ऐसा साध दिया जाय कि अभिनेता 
अत्यन्त तालयुक्त (रिद्मिक) गति में उतरना-चढ़ना, चलना-फिरना, उछल-कुद, भाग- 
दोड़ तथा उठना-बैठना कर सकें, शरीर को एक लय-गति में चाहे जिधर, चाहे जितना 
झुका या उछाल सकें। रूढिवादियों (फ़ौमलिस्ट्स) ने यद्यपि इस प्रकार की कोई 
व्यवस्था तो नहीं की है किन्तु उनकी भी सधी हुई परंपरागत नाट्य-पद्धति के अनुसार 
अभिनय करने के लिए शरीर के अंगों को साध लेना परम वांछनीय है। 

विभिन्न प्रकार के पात्रों की प्रकृति के अनुसार खड़े होने, बंठने, सहारा लेने, 
लेटने, सोने, झपकी लेने, सोचने, टहलने, डरकर पीछे हटने तथा अन्य अनेक प्रकार 
की भाव-मुद्राओं के साथ शारीरिक चेष्टा करने के लिए जिस प्रकार अंग-संचालन 
किया जाता है और उस भाव की प्रकृति को ठीक-ठीक प्रदर्शित करने के लिए शरीर 
को जिस विद्येष मुद्रा में व्यवस्थित करना उचित होता है वह सबका सब शरीरस्थ 
भंगिमा के अन्तगगंत आता है। 


गति 


अभिनय में गति या चाल का भी बड़ा महत्त्व है। प्रत्येक पात्र की भूमिका में 
अभिनय करने वाले अभिनेता को विभिन्न गतियों से चलना आवश्यक हो जाता है। चोर 
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या हत्यारा दबे पाँव केवल पंजों के बल पर धीरे-धीरे लम्बे डग भरता हुआ चलता है। 
राजा या उच्च श्रेणी के पुरुष मन्द गति से छोटे डग धरते हुए चलते हैं। विदूषक 
हास्यास्पद गति से ऐंड्रता-मैंड़ता, झूमता-झामता चलता है। लंगड़े, अन्धे और रोगी 
की गति उनकी अवस्था के अनुसार मन्द होती है। बालकों और कन्याओं की गति 
चंचल होती है। साधारण रूप से टहलने, भय से भागने, चुराकर सटक जाने, क्रीध 
में आगे बढ़ने और कामातुर अवस्था में विभिन्न प्रकार की गति होती है और वह भी 
पात्र के पद और उसकी मर्यादा के अनुसार मन्द या त्वरित होती है। विचार अथवा 
तकं-वितर्क की अवस्था में टहलने की गति अधिक संयत, संतुलित, नपी हुई और मन्द 
होती है। इसलिए विभिन्न अवस्थाओं के अनुसार गति अत्यन्त भव्य, स्वाभाविक, 
हास्यास्पद, बनावटी, विवेकशील, दबे पैर, मटकती चाल, चुलबुलेपन से भरी हुई, 
कलात्मक, अशिष्ट, मनन्‍्द, आलस्यपूर्ण, मत्त और उन्मत्त दशा में डगमग, बुड़ढों 
की गति में घसीटकर चलते हुए प्रदर्शित की जाती है। 

गति के अन्तर्गत ही भूमिका के पद और उसकी मर्यादा के अनुसार अभिनेताओं 
का रंगमंच पर प्रवेश, रंगमंच से प्रस्थान, परिक्रमा, ऊपर चढ़ना और नीचे उतरना 
होता है। विशेष संभ्रम या भावावेश की अवस्था में वेग और झटक से प्रवेश और 
निर्गेम किया जाता है। शेक्सपियरीय नाट्यशालाओं में एक विश्लेष ढंग से हाथ बढ़ाकर 
प्रवेश करने और हाथ उठाकर निर्मम करने की पद्धति चली आती है जिसका प्रयोग 
पारसी रंगमंच पर भारत में होता रहा है। सीढ़ी पर चढ़ने और सीढ़ी से उतरने की 
मुद्रा और शैली भी पद और अवस्था पर अवलूम्बित है। युवक और वीर पंजे पर 
झोंक देते हुए सीढ़ी चढ़ते और उतरते हैं। बुद्ध लोग हाथ टेककर एक-एक सीढ़ी पर 
एक-एक पैर उठाकर और दूसरा साथ लाकर आगे बढ़ते हैं। बालक और लड़के उछल- 
कर वेग के साथ एक-एक दो-दो डंडे छोड़कर चढ़ते-उतरते हैं । 

स्त्रियों की गति भी पद और अवस्था के अनुसार होती है। गम्भीर प्रकृति और 
उच्च कुल की स्त्रियाँ अधिक चटक-मटक नहीं करतीं। चंचल युवतियाँ हाव-भाव 
और चटक-मटक के साथ पंजे पर बल देती हुई उचकती और कमर में बल देती हुई 
चलती हैं। प्रौढ़ और सीधी भोली स्त्रियाँ सीधे सिर झुकाकर चलती हैं किन्तु इनमें 
भी देश-भेद, अवसर तथा पद और मर्यादा का ध्यान रखा जाता है। 


वाणी 


यूरोपीय नाट्याचार्यों का मत है कि अभिनेता को अपनी वाणी पर पूरा आधि- 
पत्य होता चाहिए। वह उसे मन्द से तार, कम्पित से स्थिर और गम्भीर, मन्द से 
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तीत्रगतिक तो कर ही सके, साथ ही भाव के अनुसार उतार-चढ़ाव (इन्टोनेशन) भी 
दिखला सके। उसकी वाणी इतनी सधी हुई होनी चाहिए कि उसे जिस अर्थ की अभि- 
व्यक्ति करनी हो वह अर्थ और उसका भाव उसकी वाणी से ही प्रकट हो जाय और 
यह वाणी दैन्‍्य, प्रार्थना, अम्यर्थना, निवेदन, आदेश, कलह, वितण्डा, तर्जन, आशक्षेप, 
विरोध, स्नेह, प्रेम-प्रदशन, लालन, विनय, मान, संकल्प, क्रोध, ईर्ष्या, उत्सुकता, 
उत्साह, चिन्ता, भ्रम, आलस्य, उपालम्भ, विचोद, परिहास, उपहास, वाग्वैदग्ध्य, चाटु- 
कारी, व्यंग्य, आदेश, प्रतिज्ञा, वक्तव्य, गम्भीर कथन, शाप और वरदान [आदि विभिन्न 
भावों और परिस्थितियों के अनुसार प्रभावशाली ढंग से समुद्भूत हो सके। वाणी 
की यह कला लिखकर नहीं समझायी जा सकती। यह तो नित्य प्रति के लोकाचरण 
और लोक-व्यवहार को देखकर ही सीखी और समझी जा सकती है। जेसे संगीत 
के लिए वाणी का आरोह-अवरोह अपरिहाये है उसी प्रकार अभिनेता के लिए भी वाणी 
के उचित आरोह और अवरोह की सिद्धि नितान्त अपेक्षित है। इसके बिना अभिनेता 
का सम्पूर्ण अभिनय-कौशलू नितान्‍्त व्यथ है। 

अभिनेता की वाणी का नाट्य-प्रयोग में बड़ा महत्त्व है। वाणी का संयम, आरोह- 
अवरोह, सुस्वरता, उच्चारण और अक्षरव्यक्ति स्वयं वैज्ञानिक प्रक्रियाएँ हैं, जिनका 
पालन अभिनेता को करना ही चाहिए। किन्तु इसका यह अर्थ नहीं है कि अभिनेता 
अपना सारा ध्यान वाणी पर ही केन्द्रित कर दे। जब अभिनेता की वाणी में स्वर 
के आरोह-अवरोह की पर्याप्त समर्थता आ जाती है, जब वह स्पष्टता तथा सरलता के 
साथ विभिन्न परिवर्तित गतियों में उचित बल और उतार-चढ़ाव के साथ बिना प्रत्यक्ष 
प्रयास के विभिन्न दूरियों के अनुरूप अपना स्वर साध ले, असाधारण रूप से अनुकरण 
की प्रत्येक आवश्यकता के अनुरूप वाणी का प्रयोग कर सके, रंगमंच पर फूसफ्साहट 
(स्टेज ह्विस्पर) करना जान जाय, आवश्यकता के अनुसार अपनी वाणी को कठोर, 
स्निग्ध, मादक, कंठय, दीर्घ, विस्तृत, गम्भीर, प्रवाहशील और बनावटी बना सके, 
इस प्रकार बोल सके कि ध्वनि उसके गले में ही फंसी रह जाय, गला रुंध जाय, सूख 
जाय या इच्छानुसार बोलते-बोलते वाणी समाधिस्थ हो जाय, वह भाषण गौर वचन 
में अन्तर समझ जाय, आवश्यकता पड़ने पर वाणी को कोलाहलपूर्ण और तीत्र कर 
सके, अचानक बोर उठे, बराने लगे, बड़-बड़ा सके, स्पष्ट रीति से बकबक 
कर सके, मिमिया सके, मन ही मन भुनभूना सके, नकिया सके, हकला सके, रुक-रुक- 
कर बोल सके अर्थात्‌ वाणी के जितने प्रकार के विकार, आरोह या अवरोह, तीत्र या 
मन्द गति, उच्च या नीच स्वर, तीव्रता या कोमलता, स्थिरता या बाघकता या संचरण- 
शीलता हो सकती हैं उन सबको यदि अपनी वाणी से व्यक्त कर सके तो समझना चाहिए 
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कि अभिनेता की वाणी सघ गयी है। क्योंकि प्रत्येक अभिनेता को इस प्रकार अपनी 
वाणी साधनी ही चाहिए कि वह सब प्रकार की भूमिकाओं और परिस्थितियों के 
अनुसार अपनी वाणी का प्रयोग कर सके। जिसकी वाणी बहुत शुद्ध, स्पष्ट तथा सुन्दर 
है वह किसी विश्षेष प्रकार की भूमिका के लिए उपयुक्त हो सकता है। रेडियो के लिए 
उसकी वाणी ठीक हो सकती है, रंगमंच के लिए नहीं। भव्य वाक्‌-प्रयास के लिए 
अम्यास नहीं करना चाहिए, क्योंकि वह तो किसी-किसी भूमिका के लिए किसी विशेष 
परिस्थिति में आवश्यक होता है। अभिनेता को अपनी वाणी को घूमिल (हलकी ) भी 
नहीं बनने देना चाहिए, क्योंकि रंगमंच के लिए यह परम आवद्यक है कि उसकी 
वाणी सबको सुनाई दे। प्राय: नये अभिनेताओं का यह अभ्यास होता है कि वे वाक्य 
के अन्त में अपना स्वर गिरा देते हैं। जब उन्हें ठीक किया जाता है तब वे उसे उलट- 
कर वाक्य के अंतिम अंश को स्वरित स्वर पर ले जाकर छोड़ देते हैं। ये दोनों चरम 
सीमाएं त्याज्य हैं। प्रत्येक वाक्य और प्रत्येक अभिव्यक्ति संतुलित होनी चाहिए। 
वाणी में प्रवाह आवश्यक है किन्तु उस प्रवाह की गति इतनी तीतब्र न हो कि वाणी 
अस्पष्ट हो जाय। कोई टेक (सखुन-तकिया ) नहीं होनी चाहिए, जैसे कुछ लोग 
बात-बात में जो है सो, अँ, तो, यह आदि शब्द बीच-बीच में लगाते रहते हैं। यही बात 
भावभंगी के सम्बन्ध में भी है। बार-बार किसी एक प्रकार से मुंह बनाना, कन्धे 
उचकाना, उंगली चलाना, बेंत या डण्डा हिलाना अथवा शरीर के किसी विशेष भाग 
को किसी विशेष रूप से हिलाना या मटकाना भी दोष ही है। 

किन्तु अभिनेता को वाक्वेतन (स्पीच कौन्शस ) नहीं होना चाहिए, अर्थात्‌ सदा 
अपनी वाणी के फेर में नहीं पड़े रहना चाहिए। वाणी पर इतना अधिक नहीं ध्यान 
देना चाहिए कि वह कृत्रिम हो जाय और उसकी स्वाभाविकता नष्ट हो जाय । अपनी 
वाणी को अपना दास बनाओ, स्वामी नहीं। अपना कण्ठ, अपने दाँत और अपने ओठ 
इस प्रकार स्वच्छ और व्यवस्थित रखो कि वाणी में विकार न आने पाये। प्रत्येक 
अक्षर और शब्द स्पष्ट हो, वाणी के उतार-चढ़ाव से वाक्य का भाव स्पष्ट होता चले। 
यदि यह भावानुसारी आरोह-अवरोह वाणी में नहीं होगा तो वाणी नीरस हो जायगी | 
कभी-कभी किसी विशेष चरित्र के अनुसार भी वाणी में विकार लाना पड़ता है। वहाँ 
यह विकार ही स्वाभाविक होता है। किन्तु साधारणतः न तो वाणी में कोई विकार 
लाना चाहिए, न उसे अधिक कृत्रिम बनाना चाहिए, न उसमें अनावश्यक विराम ही 
देना चाहिए। अपनी वाणी से, वाणी के स्वाभाविक उतार-चढ़ाव से जनता को 
आदचरय्य में तो डालना चाहिए किन्तु वह आदचय रुचिकर और विश्वसनीय होना 
चाहिए, अर्थात्‌ जनता को यह विश्वास हो जाय कि इस परिस्थिति में इसी प्रकार की 
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वाणी आवश्यक है। अपनी वाणी को इस प्रकार साध लेना चाहिए कि उससे सब 
प्रकार की, ऊची-नीची, दबी-खुली सब ध्वनियाँ निकाली जा सकें, क्‍योंकि विभिन्न 
युगों के, विभिन्न प्रकार के तथा विभिन्न शैलियों के नाटकों के विभिन्न चरित्रों के लिए 
विभिन्न प्रकार की वाणी अपेक्षित होती ही है। 

वाणी की स्पष्टता, शक्ति और विभिन्न-ध्वनिता सिद्ध करने के लिए अपना 
शरीर और अपना गला स्वस्थ और स्वच्छ रखना चाहिए। इस स्वस्थता के लिए 
प्राणायाम का अम्यास अधिक हितकर होता है। पुराने अभिनेता अपनी वाणी बहुत 
स्पष्ट, गम्भीर और सुरीली (सोनोरस ) बनाये रखते हैं किन्तु अब के अभिनेता अपने 
कृण्ट की ओर से बड़े असावधान रहते हैं। चाय, सिगरेट, खटाई, तीखे पदार्थ, मदिरा, 
बरफ़ और बरफ़ से बने पदार्थ सब कण्ठ के शत्रु हैं। यत्नपुवंक इनसे बचना चाहिए। 
भारतीय अभिनेताओं में अधिक पान खाने का भी बुरा अभ्यास है। इससे दाँत बिगड़ 
जाते हैं और कण्ठ में भी नीरसता और रूक्षता हो जाती है। यद्यपि पान का रस कृष्ठ 
के लिए बहुत लाभदायक होता है किन्तु कत्ये-चूने के साथ पान का अधिक योग 
निरचय ही हानिकारक होता है। प्रायः लोग ऊँचा स्वर चढ़ाकर सिर से ध्वनि 
निकालते हैं किन्तु ध्वनि निकालनी चाहिए छाती से, फेफड़ों से। 

इधर गाल्सवर्दी और बनेडे शा ने अपने सामाजिक नाटकों में अपने युग की ग्रामीण 
और बोलचाल की (कोलोकियल ) भाषा चलाकर नाटक में ऐसा विचित्र प्रयोग किया 
है कि उससे अभिनेताओं की वाणी बिगड़ जाने की पूरी आशंका है। इस विषय में 
जर्मन नाटककारों ने तो अति कर दी है। उन्होंने बोलचाल की भाषा (आउस्ड्रक) 
को अनावश्यक महत्त्व देकर वाणी की स्वच्छता को और भी अधिक विक्ृत कर दिया 
है। उच्चारण की एकरूपता आवश्यक ही नहीं, अनिवायं है। प्रत्येक अभिनेता को 
उचित उच्चारण, ठीक समय का ध्यान, विभिन्न प्रकार की ध्वनि, सटीक बलाघात, 
वाणी की गम्भीरता, स्वर का उचित आरोह-अवरोह और कृत्रिम अभिव्यक्ति के अभाव 
का ध्यान रखकर वाणी की साधना करनी चाहिए। 

प्रायः सभी नाटकों में चाहे वे जितने भी मेंजे हुए हों फिर भी प्रेरक (प्रौम्प्टर) 
की आवश्यकता होती ही है। यदि न भी हो तब भी प्रत्येक अभिनेता को सावधान 
होकर जानना चाहिए कि मुझे किस शब्द के पदचात्‌ कहाँ क्या कहना है। न तो अपने 
से पहले वाले अभिनेता के समाप्त करने से पूर्व ही उसे टोकना चाहिए और न उसके 
समाप्त करने के पश्चात्‌ अनावश्यक इतना अवकाश ही देना चाहिए कि धारा टूट 
जाय। कभी-कभी कोई बात काटने के लिए बीच में ही टोकना आवश्यक होता है। 
ऐसी स्थिति में सावधान होकर अन्तिम शब्द बोलने से पहले ही टोक देना चाहिए। 

र्ड 
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अन्य परिस्थितियों में ठीक समय पर अपना संवाद प्रारम्भ करना चाहिए और अपने 
से पहले बोलने वाले अभिनेता के अन्तिम शब्द को ठीक समय पर ग्रहण करके अपना 
पाठ्य कह डालना चाहिए। 

विभिन्न शिक्षा-पग्रन्थों तथा प्रातिशारूयों में दिये हुए उच्चारण के सिद्धान्तों को पढ़ने 
से प्रतीत होता है कि वैदिक ऋषियों और शिष्टजन का उच्चारण स्थान और प्रयत्न 
से नियमित, शुद्ध, उदात्त, अनुदात्त तथा स्वरित के नियमों के अनुसार बहुत व्यवस्थित 
और गम्भीर था और वे प्रत्येक भाव के अनुसार शब्द और वाक्य की ध्वनि का 
प्रयोग करना जानते थे। यही बात यूनानियों के सम्बन्ध में भी है। वे अत्यन्त सौन्दर्य- 
प्रिय व्यक्ति थे। उनके भाषण की शैली अत्यन्त मधुर, शीलयुक्त तथा सुन्दर थी और 
हमारे युग की शिर-उत्पादित ब्वनियों तथा पतले गले से निकाली हुई क्रत्रिम घ्वनियों 
से भिन्न होती थी। 


हाम पद्धति 


इंग्लेण्ड में पुराने चाल की वाचिक अभिनय-अणाली को हाम' प्रणाली कहते 
हैं, जिसमें शब्द, भावभंगी और चेष्टा को उचित बल और स्वाभाविकता के बदले अति- 
रंजित करके प्रस्तुत किया जाता था। उस समय एक्टर भी एक्टर कहलाता 
था। प्रत्येक र' को मुंह में लण्ठित करके दुहराया-तेहराया जाता था और रंगमंच 
से प्रस्थान के समय कही हुई पंक्ति तोप के गोले की भाँति इस प्रकार झोक से कही 
जाती थी कि लोग ताली बजा उठें। यह हाम' अभिनय-पद्धति केवल औपचारिक 
ही नहीं, अनिवार्य हो गयी थी। 


स्वाभाविक वाचिक अभिनय 


ग्रेनविल बाकर ने इस कृत्रिम शैली के बदले प्राकृतिक या स्वाभाविक शैली, 
सजावटभरी शैली के बदले सरलू शैली और भाषण की शैली के बदले बातचीत की 
शैली का प्रचार किया, जिससे रंगमंच पर कृत्रिम भाषण-शैली की प्रथा समाप्त हो 
चली। वासिल डीन ने भी इस तथ्यवाद या स्वाभाविकतावाद का आन्दोलन चलाये 
रखा, परिणाम यह हुआ कि वर्तमान अभिनेता इस बात पर ध्यान ही नहीं देते कि 
प्रेक्षागृहू के सब कोनों में उनकी वात सुनाई पड़ती है या नहीं। वे यही ध्यान रखते 
हैं कि प्रत्येक शब्द और अक्षर स्पष्ट सुनाई पड़े। प्रसिद्ध आलोचक, नाटककार 
सेन्ट जौन अरविन ने इस शेछी की आलोचना करते हुए लिखा है कि प्राकृतिक या 
स्वाभाविक संवाद-शैली इस सीमा तक पहुँचा दी गयी है कि दर्शक लोग जब कुछ सुनते 
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हैं तो अनुभव करते हैं मानो वे दूसरों की गोपनीय बात या रहस्य सुनने वाले लोग 
हों, मानो वे ऐसी बातें सुन रहे हों जिनसे उनका कोई सम्बन्ध न हो ।” किन्तु कुछ 
नाट्य-प्रयोक्ताओं का मत है कि हमें इसी प्रकार सुनाना भी चाहिए जिससे दशकों 
को यह प्रतीत हो कि हम असल में किसी वास्तविक घटना के साक्षी हो रहे हैं। ऐसी 
स्थिति में यदि कुछ थोड़े महत्त्वहीन शब्द छूट भी जाते हैं तो उनका कोई महत्त्व नहीं ।' 
इसी लिए पंक्ति उड़ा देने (फ्लाइंग दि लाइन) अर्थात्‌ किसी पंक्ति को कम श्राव्य 
कर देने को भी वे अनुचित नहीं समझते। 

इस अश्राग्य किन्तु स्वाभाविक वाक्प्रयोग के विरुद्ध इधर कुछ दिनों से एक 
प्रतिक्रिया हो रही है कि यद्यपि किसी ध्वनि से किसी विशेष कौशल या नाटकीयता की 
व्यंजना हो जाने पर उसके सुने जाने या न सुने जाने का कोई महत्त्व नहीं है, तथापि 
यह वांछनीय है कि जो कुछ भी श्रव्य हो वह और उसका प्रत्येक शब्द स्पष्टत: सुना 
जाना चाहिए, किसी भी पाठ का कोई भी अंश समझने के लिए जो शब्द और वाक्य 
आवश्यक हों उन्हें स्वर गिराकर या दबाकर अश्वाव्य कर देना उचित नहीं है। यों 
भी इस प्रकार के स्वाभाविकतावादी प्रयोग केवल वर्तमान युग के नाटकों के 
लिए ही उचित कहे जा सकते हैं, उन पुराने युग के नाटकों के लिए नहीं, जिनमें 
फ्सफूसाहट से कही हुई बात भी भवन के अन्तिम छोर तक सुनाई देनी ही 
चाहिए। 

आजकल भी जब फ़िल्म अभिनेता या अभिनेत्रियाँ रंगमंच पर अभिनय करने 
जाती हैं तब उन्हें अपना स्वर ऊँचा करने के लिए कहा ही जाता है, क्योंकि फ़िल्म के 
लिए सरल स्वाभाविक और मध्य स्वर ही ग्राह्म होता है किन्तु रंगमंच के लिए तो कुछ 
ऊँचा स्वर सदा अपेक्षित होता ही है। अतः जो अभिनेता अस्पष्ट उच्चारण करता है 
वह रंगमंच के लिए अभिदञ्ञाप है। 
वेग 

अभिनय के लिए जेसे भाव-भंगी, शरीर-भंगिमा, गति और वाणी का साधन 

अपेक्षित है उसी प्रकार वेग का भी बड़ा महत्त्व है। समाधि और शोक की अवस्था में 
पूर्ण स्थिर; वृद्धता, रोग, श्रान्ति और क्लांति की अवस्था में अति मन्द; दुःख, चिन्ता, 
आलस्य और विस्मय में मन्द; साधारण सभी अवस्थाओं में स्वाभाविक; भय और 
ग्लानि में वेगगील और सम्भ्रम, आकस्मिक विपत्ति, लोभ तथा आवेग में अत्यन्त 
वेगशील अभिनय-गति होनी चाहिए। यह वेग मुखमुद्रा, शरीर-भंगिमा, गति और 
वाणी सभी में समान रूप से व्याप्त होता है। अभिनेताओं को परिस्थिति देखकर 
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उसके अनुरूप अपनी भाव-भंगी, शरीर-भंग्रिमा, वाणी और गति को व्यवस्थित 
करना चाहिए। 


अवस्था 


ऊपर बताया गया है कि अभिनेता को अवस्था का ध्यान रखकर अपना अभिनय 
व्यवस्थित करना चाहिए। इस अवस्था के अन्तर्गत, शिशु, बालक, पौगण्ड, किशोर, 
कुमार, युवक, प्रौढ, वुद्ध और जरठ आदि सभी अवस्थाएँ, स्त्री, पुरुष और नपुंसक, 
पिता, माता, गुरु, स्वामी, पति, पत्नी, राजपरिवार, राजपुरुष, अतिथि, सज्जन, 
दुर्जन, सेवक, पुत्र आदि सम्बन्ध भी आ जाते हैं। अभिनय में इन सब अवस्थाओं की 
मर्यादा के अनुसार अभिनय करना चाहिए। किन्तु इससे भी अधिक महत्त्व की बात 
है मानसिक अवस्था, जिसके अन्तर्गत प्रसन्नता (सामान्य हास्य और विनोद से युक्त ), 
प्रेम, उन्‍्मत्तता, धीरता, उदासी, चिन्ता, भय, क्रोध, आवेश, लाड़, घृणा, विस्मय, 
शोक, दु:ख आदि सभी प्रकार की मानसिक अवस्थाएँ आ जाती हैँ। दुःख भी निर्धनता, 
इष्ट-वियोग, अनपत्यता, झत्रुभय, रोगभय, चौरभय, सम्बन्धियों से कलह, अभियोग, 
अकीरति, गृह-कलह आदि अनेक कारणों से होता है और इन सब मानसिक अवस्थाओं 
में अभिनय की प्रकृति भी बदल जाती है। इन सब सम्बन्धों और परिस्थितियों में 
एक दूसरे को अभिवादन करने, एक दूसरे की बात सुनने और उनका समर्थन करने, 
उनका समादर और अभिनन्दन करने, उनके आगे खड़े होने और बैठने आदि की सब 
बातें अभिनेता को ध्यान में रखनी चाहिए और उनके अनुसार ही अपनी वाणी, गति, 
भाव-भंगिमा, शरीर-भंगिमा और अभिनय-वेग को व्यवस्थित कर लेना चाहिए। 


अभिनय के दो रूप; सक्रिय और प्रतिक्रिय 


अभिनय के समय यदि एक ही व्यक्ति अकेला रंगमंच पर हो और कुछ कार्य कर 
रहा हो तब तो दूसरी बात है, अन्यथा साधारणतः दो या दो से अधिक व्यक्ति रंगमंच 
पर एक साथ व्यापार तथा बातचीत करते या अभिनय करते हैं। ऐसी स्थिति में 
जो व्यक्ति एक समय कुछ बोलता या मुख्य रूप से अभिनय करता है वह सक्रिय 
(ऐक्टिव) अभिनय कहलाता है। उस समय रंगमंच पर उपस्थित अन्य व्यक्ति मौन 
(पंसिव) रहते हैं। किन्तु वास्तव में उन्हें पूर्णत: मौन नहीं रहना चाहिए, उन्हें भी 
उस व्यक्ति की चेष्टा या वाणी के प्रति शारीरिक चेष्टा, वाणी या मुख की भावभंगी 
के द्वारा प्रतिक्रिया (कोरेस्पोंडिग ऐक्शन) अवश्य करना चाहिए। यह अभिनय तीन 
श्रकार का होता है--समर्थनात्मक, सहानुभूतिपूर्ण तथा प्रतिक्रियात्मक। जब कोई 
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अभिनेता कोई ऐसी बात कह रहा हो या कर रहा हो जो दूसरे अभिनेता को अपनी 
भूमिका की प्रकृति के अनुसार उचित प्रतीत होती हो तब समर्थनात्मक सिर हिलाकर 
तथा अन्य अपने साथियों के प्रति नेत्र, सिर या हाथ की चेष्टाओं के द्वारा उसका समर्थन 
करना चाहिए, मौन होकर नहीं खड़े रहना चाहिए। इसे समर्थनात्मक अभिनय 
(कोरोबोरेटिव ऐक्शन ) कहते हैं। जब कोई मुख्य अभिनेता (नायक या नायिका) 
शोक करता अथवा कष्ट में पड़ा हो, तब उसके प्रति अन्य उपस्थित अभिनेताओं की 
चेष्टा तथा वाणी से सहानुभूति प्रकट होनी चाहिए । यह सहानुभूतिपूर्ण (सिम्पेथैटिक) 
अभिनय कहलाता है। किसी अभिनेता को क्रोध या आवेग में अथवा किसी अन्य 
प्रकार की उत्तेजनात्मक परिस्थिति में देखकर अन्य उपस्थित अभिनेताओं का 
अपनी भूमिका की प्रकृति के अनुसार उसके विरुद्ध आवश्यक तथा उचित शारीरिक 
या भावात्मक चेष्टा करना प्रतिक्रियात्मक (रीऐक्टिव) अभिनय कहलाता है। 
समर्थनात्मक, सहानुभतिपूर्ण तथा प्रतिक्रियात्मक अभिनय कभी पूर्णतः मौन रूप से 
व्यक्तिगत चेष्टा द्वारा होता है, कभी क्रिया करने वाले अभिनेता के प्रति प्रदर्शित 
किया जाता है और कभी अपने अन्य साथियों के प्रति किया जाता है। 


सक्रिय और अक्रिय अभिनय 


नाटक में पाठ मिल जाने पर उसे भली-भाँति कंठाग्र कर ले और केवल शब्द 
ही नहीं वरन्‌ अपनी भूमिका की क्रिया, चेष्टा, अभिव्यक्ति की रीति सबका अभ्यास 
कर ले, अर्थात्‌ जिस पात्र की भूमिका ग्रहण की हो उसे समझने और उसका प्रत्यक्ष 
दर्शन करने का प्रयत्न करे। कोई क्रिया मैं क्यों कर रहा हूँ, इसका रहस्य उसे अवश्य 
जानना चाहिए। अभिनेता को केवल दब्दग्राही (क्यू-केचर ) मात्र नहीं होना चाहिए 
कि बस इतना जान ले कि किस शब्द के पश्चात्‌ क्या कहना है। उसे दृश्य की सफलता 
तथा अन्य अभिनेताओं की सुविधा के लिए अपने पर संयम रखना और अपना दमन 
करना भी सीखना चाहिए। उसे निरन्तर अभिनय न करके यह भी सीखना चाहिए 
कि कैसे नहीं अभिनय किया जाता है। अभिनय न करने का भी उतना ही महत्त्व है 
जितना अभिनय करने का। 

अपने पाठ का भली-भाँति अध्ययन करके उसमें ऐसे प्रमुख स्थल खोज निकालने 
चाहिए जहाँ थोड़ी सी चेष्टा और सावधानी कर देने से उसमें नवीन चेतना और 
जीवन लाया जा सके, केवल पहले वाले वक्ता की बात को आधार मानकर न चला 
जाय। अभिनेता को चाहिए कि वह स्वयं अपनी मौलिक सूझ से अभिनय की वृत्ति 
के अनुसार उसे घुमाव देता चले। अपने से पहले बोलने वाले अभिनेता की पंक्तियों 
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को बहुत महत्त्वपूर्ण समझना चाहिए। उसके लिए यह जितने महत्त्व का है उतना ही 
अपने लिए भी। नाटक के उचित वेग का अर्थ ही यह है कि अपने से पहले वाले 
अभिनेता के बोले हुए शब्दों को झट पकड़कर ठीक प्रभावशाली ढंग से अपना संवाद 
कह डालो। 

अभिनय में हड़बड़ी और शीघ्रता करना बहुत बड़ा दोष है। वे तो 
भेडती और प्रहसन में ही अच्छे लगते हैं। शीघ्रता केवल अपने से पहले बोलने वाले 
अभिनेता के शब्द पकड़ने में ही करनी चाहिए, अर्थात्‌ न तो उसकी बात बीच में ही काट 
दी जाय न इतना रुकाव ही दिया जाय कि उसका प्रभाव नष्ट हो जाय। अपना पाठ 
कंठस्थ करने के लिए प्रत्येक शब्द, रंग-निर्देश, प्रत्येक स्थिति और प्रत्येक गति को 
भली-भाँति लिख लिया जाय और अपने मुख्य संवाद को तो तीन बार लिख लेना 
चाहिए। अभिनेता अपने पाठ में तन्‍्मय होकर स्वयं पाठ हो जाय और पाठ ही स्वयं 
अभिनेता हो जाय। उसे चाहिए कि अपने पाठ की सम्पूर्ण सूक्ष्मताओं को भली-भाँति 
समझ ले और उसमें जठटिलता लाने का प्रयत्न न करे। 


अभिनय में सहयोग 


अभिनेता को क्रभी स्वार्थी नहीं होना चाहिए अर्थात्‌ उसे केवल अपना ही अभिनय 
सफल बनाने की चेष्टा में नहीं ऊगना चाहिए, क्योंकि उसका कार्य सम्मिलित काये 
, उसकी सफलता सबकी सफलता में अन्तनिहित होती है। साधारणतः अभिनेता 
बड़े उदार होते हैं और सदा अपने साथियों का बहुत ध्यान रखते हैं। यह बात रंगमंच 
पर भी ध्यान में रखनी चाहिए। दूसरे अभिनेता की वात भली भाँति सुनकर उसकी 
उचित प्रतिक्रिया करनी चाहिए, क्योंकि दूसरे की बात बीच में काटने, अप्रासंगिक 
क्रिया करने या बात कहने से सारा भाव और प्रभाव नष्ट हो सकता है। किसी गंभीर 
विदृषक का तनिक सा मुँह वना देना उस दृश्य की सारी ग्रम्भीरता नष्ट कर दे सकता 
है। प्रत्येक अभिनेता को अपने साथी अभिनेताओं के प्रति उदासीन भी नहीं होना 
चाहिए। ये दोनों बातें, अर्थात्‌ अनावश्यक और अप्रासंगिक बाघा तथा उदासीनता 
दोनों ही घातक प्रयोग हैं। प्रत्येक अभिनेता को यह समझना चाहिए कि मैं पूरे नाटक 
का एक अंग मात्र हूँ, स्वयं पूरा वाठक नहीं हू। अतः अभिनेताओं के साथ मिलकर 
सहयोग के साथ काम करना नाटक की सफलता के लिए अधिक महत्त्व का है, केवल 
अकेले अपनी ढपली अपना राग अलापना ठीक नहीं । इसी लिए कहा गया है कि नये 
अभिनेता को पहली बात यही सीखनी चाहिए कि रंगमंच पर कंसे स्थिर या चुपचाप 
खड़ा रहना चाहिए और यह स्थिरता अन्य अभिनेताओं की चेष्टा और वाणी के बीच 
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में केसे साधनी चाहिए। प्रसिद्ध अभिनेताओं की सफलता का सबसे बड़ा रहस्य यही 
रहा है कि वे पूर्ण स्थिरता और शान्ति के प्रयोग की कला भली भाँति जानते थे । 


व्यक्तिगत और सामूहिक अभिनय 


रगमंच पर जितना अभिनय होता है वह अभिनेताओं की संख्या की दृष्टि से तीन 
प्रकार का होता है--व्यक्तिगत, सामूहिक और संघटित। व्यक्तिगत अभिनय में 
कोई एक पात्र अकेला स्वयं अभिनय करता है अथवा कई पात्रों के सम्मुख व्यक्तिगत 
चिन्ता और शोक आदि सात्तिवक अवस्थाओं में पूर्णतः स्वयंगत व्यक्तिगत भावात्मक 
अभिनय करता है, और कभी वह सामूहिक रूप से अन्य व्यक्तियों के साथ मिलकर कोई 
काम करता है चाहे वह गाना हो, नाचना हो, बोलता हो अथवा कोई अन्य कार्य करना 
हो। संघटित अभिनय में कई व्यक्ति एक साथ एक दृश्य में अपनी-अपनी भूमिका की 
महत्ता और विशेषता लिये हुए रंगमंच पर व्यवस्थित रूप से व्यवहार या वार्तालाप 
करते हैं और वह सारा दृश्य पूर्णतः इस प्रकार सुसंघटित, व्यवस्थित और संश्लिष्ट 
होता है कि सब पात्र उस एक दृश्य के आवश्यक और अनिवार्य अंग बनकर उसके 
रस-भाव और प्रभाव को बनाये रखते हैं। जेसे महाभारतीय द्रौपदी-चीर-हरण के 
दृश्य में उपस्थित धृतराष्ट्र, भीष्म, द्रोणाचार्य, विदुर, दुर्योधन, दुःशासन, शकुनि, कर्ण, 
विकर्ण, दुर्योधन के अन्य भाई, पाँचों पाण्डव और द्रौपदी सब अपने-अपने स्थान पर 
अपनी-अयनी व्यक्तिगत महत्ता के साथ पूर्ण दृश्य में क्रिया-प्रतिक्रिया करते हुए 
भी उस सम्पूर्ण सुसंघटित दृश्य के ऐसे आवश्यक अंग बन जाते हैं कि उनमें से 
न किसी को कम किया जा सकता है न किसी के व्यक्तित्व को शिथिल किया जा 
सकता है। यूरोपीय नाटकों में, विश्ेपतः स्ट्रिंडबर्ग, गाल्सवर्दी और बनें शा जैसे 
नाठककारों के बहुपात्रीय दृश्यों में इस प्रकार के सुसंघटित दृश्यों की योजना बहुत 
मिद्धती है। 

सामूहिक अभिनय भी तीन प्रकार का होता है--एक तो समवेत (कोरल) होता 
है जिसमें अभिनेताओं का एक समूह एक साथ गाता, बजाता, नाचता, अभिनय करता 
अथवा अन्य कोई चेष्टा करता है। दूसरा सामूहिक अभिनय वह होता है जिसमें एक 
दल के लोग एकत्र होकर विचार-विमर्श, सम्मिलित कार्य अथवा दल के रूप में कोई 
चेप्टा करते हैं। तीसरा सामूहिक अभिनय भीड़ या जनसम्पर्क का होता है जिसमें 
बहुत से लोग एक साथ अपनी-अपनी इच्छा, चेष्टा और गति से बोलते या काम तो 
करते हैं किन्तु प्रत्येक व्यक्ति को अपनी ओर से उस भीड़ के कोलाहल या अव्यवस्थित 
कार्य को अपने व्यक्तिगत अभिनय से पुष्ट अवश्य करना पड़ता है। इस प्रकार के 
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सामूहिक अभिनय में कभी तो एक व्यक्ति और समूह का पारस्परिक अभिनय होता है, 
कभी दो समूहों का इन्द्र होता है और कभी एक ही समूह के लोग विभिन्न प्रकार की 
समवेत चेष्टाएँ करते हैं। 

आजकल व्यक्तिगत अभिनय के सम्बन्ध में यह भी सिद्धान्त मान लिया गया है 
कि जब एक व्यक्ति या अभिनेता रंगमंच पर अकेला कुछ करता है और वह चिन्तन 
नाटकीय दृष्टि से महत्त्व का होता है, तब उसके चिन्तन के भावों को आकाशवाणी 
द्वारा कहलाकर उसके चरित्र का स्पष्टीकरण कर दिया जाता है। पहले तो इस उप- 
चेतन विश्लेषण (सबकोंशस ऐनेलिसिस ) का प्रयोग केवल चलचित्र में ही होता था 
किन्तु अब नाटक में भी होने लगा है। 


ओऔचित्य और आवश्यकता का नियम 


इस प्रकार यूरोपीय तथा अन्य विदेशीय अभिनय-पद्धतियों में भाव-प्रदर्देन का 
ही अधिक महत्त्व माना जाता है, अभिनय की नियमित क्रिया-पद्धति का नहीं। अभि- 
नय के सम्बन्ध में स्पष्ट और सवमान्य सिद्धान्त यह है कि वह अतिरंजित नहीं, 
स्वाभाविक होना चाहिए। दूर तक बंठे हुए दर्शकों का ध्यान रखते हुए वाचिक अभि- 
नय में स्वाभाविकता लाना बहुत कठिन है किन्तु रंगमंच की परिस्थितियों के अनुरूप 
अभिनय करते समय अभिनेताओं को अपनी सीमा स्वयं समझकर अपनी भूमिका की 
प्रकृति के अनुसार उचित वेग और गति से अभिनय करना चाहिए। इसके लिए 
ओऔचित्य का सिद्धान्त सबसे अधिक महत्त्व का है। औचित्य का अं यह है कि गति, 
अंगों का संचालन और वाणी का स्वर केवल उतनी ही मात्रा में गति और वेग से करना 
चाहिए जितना उस पात्र की प्रकृति को स्पष्ट करने के लिए उचित और आवश्यक 
हो। इस सिद्धान्त को औचित्य और आवश्यकता का नियम (ला ऑफ प्रोप्राइटी 
ऐंड नेसेसिटी ) कहते हैं। इस नियम के साथ प्रत्येक अभिनेता को सक्रमता (सीक्वेन्स ) 
का भी ध्यान रखना चाहिए कि किस पात्र की किस क्रिया या संवाद के परचात्‌ मुझे 
क्या क्रिया करनी है या क्‍या संवाद कहना है। औचित्य के अन्तर्गत शील, व्यवहार, 
पद, मर्यादा, वाणी का उतार-चढ़ाव, किसी भी क्रिया या चेष्टा का दयोभन या अशोभन 
प्रदर्शन, लालित्य अथवा कठोरता सब कुछ आ जाता है। उसके अन्तर्गत यह भी ध्वनि 
है कि अभिनेता को कोई चेष्टा, काम या व्यवहार ऐसा नहीं करना चाहिए, 
जो उसकी स्वीकृत भूमिका की प्रकृति के ही विपरीत हो। 


चीनी अभिनय-पद्धति 
चीन और जापान के अधिकांश नाटकों में मुखौटे लगाकर अभिनय करने की 
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पद्धति है, इसलिए वहाँ भावभंगी या मुख-म्‌द्रा का कोई महत्त्व नहीं है। यद्यपि वहाँ 
भारतीय नाट्यशास्त्र के समान कोई अभिनय-शास्त्र नहीं, फिर भी वहाँ शारीरिक 
चेष्टाएँ इतनी रूढ हो गयी हैं कि उनके अतिरिक्त कोई भी अभिनेता अपनी ओर से 
कोई नवीनता उत्पन्न नहीं कर सकता। वाचिक के सम्बन्ध में चीनी नाटक सबसे विचित्र 
हैं। वहाँ प्रत्येक अभिनेता को यह स्वतंत्रता है कि वह चाहे जितना संवाद बढ़ा सकता 
है। इसी लिए वहाँ लिखित नाटक और अभिनीत नाठक में बहुत अन्तर हो जाता है। 
वहाँ के अधिकांश नाटक उत्तर भारत की नौटंकी के समान संगीतमय होते हैं। चीनी 
रंगमंच पर वादकगण अपने ढोल, घड़ियाल, सिगे, वंशी, मजीरे आदि लेकर रंगमंच 
पर ही बठते हैं और अभिनय के समय भी निश्चिन्तता से उठते, बैठते, नस्य लेते, 
धूम्रपान करते तथा अन्य प्रकार से व्यस्त रहते हैं, किन्तु जहाँ उनकी आवश्यकता पड़ी 
कि तत्काल चेतन और सन्‍नद्ध होकर जुट जाते हैं। चीनी नाटकों में सामने परदा 
न होने के कारण कुछ विचित्र बातें भी दिखाई पड़ती हैं, जैसे रंगमंच पर मारा 
जानेवाला पात्र सबके देखते-देखते उठकर नेपथ्य में चला जाता है। 

वहाँ के नाटक इतने बड़े होते हैं कि वे तीसरे पहर से प्रारम्भ होकर अगले दिन 
प्रात:काल तक चलते रहते हैं, किन्तु अब यूरोपीय नाटकों की देखादेखी इस प्रवृत्ति 
में परिवर्तन होने लगा है और दर्शक भी अब कुछ व्यवस्थित हो गये हैं, अन्यथा वहाँ 
इतनी अव्यवस्था थी कि इधर नाटक होता रहता था, उधर लोग बातचीत और भोजन 
करते रहते थे, देखने वाले देखते रहते थे और जब जिसके मन में आता था नाटक 
देखने आ धमकता था। किन्तु अब कुछ ऐसी रंगशालाएँ भी चल पड़ी हैं जिनमें यूरो- 
पीय रंगशाल्ाओं के समान प्रेक्षागृह में अंधेरा रहता और केवल रंगमंच पर प्रकाश 
रहता है, दशंक भी समय से आकर बैठ जाते हैं, देर से आने वाले को लोग अच्छा 
नहीं समझते और फेरी वाले भी बाघा नहीं देते। पुरानी अव्यवस्था का विशेष कारण 
यह था कि मुख्य या लोकप्रिय अभिनेता या अभिनेत्री बहुत देर से आते थे इसी लिए 
उनके आने तक लोग बातचीत आदि में छगे रहते थे। 


जापानी अभिनय 


चीनी नाटकों की अपेक्षा जापानी नाटक-घरों में अधिक व्यवस्थित रूप से नाटक 
होते हैं। वहाँ के दर्शक भी बड़े सधे हुए और नियमित हैं, यद्यपि वहाँ की अभिनय- 
पद्धति भी वही है जो चीन की है तथापि वहाँ मुखौटों का इतना महत्त्व नहीं है जितना 
शारीरिक चेष्टाओं का। किन्तु वहाँ शाब्दिक अभिनय या संवाद वाणी के ऐसे विचित्र 
चढ़ाव-उतराब के साथ होता है जो सम्भवतः हम लोगों को अच्छा न लगे। उनके 
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'नो' नामक नाटक वैसे ही रंगमंच पर खेले जाते हैं जैसे एलिजाबेथ युग में होते थे 
अर्थात्‌ जहाँ रंगमंच के तीन ओर दर्शक बैठते थे। इन नो नाटकों के अभिनेता अत्यन्त 
गम्भीरता के साथ अपनी भूमिका का निर्वाह करते हैं। जापानी नाटकों में भी यूनानी 
नाटकों के समान समवेत गान होता है किन्तु वह खेले हुए दृश्य पर टिप्पणी के रूप 
में गाया जाता है, यूनानी नाठकों के समान अभिनय का आधार नहीं होता। जापानी 
अभिनय में सम्पूर्ण भाव-भंगिमा और ज्ञारीरिक चेष्टाएँ पूर्णतः प्रतीकात्मक होते; हैं 
जिन्हें केवल वे ही लोग समझ पाते हैं जिन्होंने उसकी व्यवस्थित शिक्षा पायी है। इसी 
लिए केवल उच्च श्रेणी के शिक्षित लोग ही उन नाटकों को देखने भर का उपचार 
पूरा करने के लिए जाते हैं, रसमग्नता या नाटक का आनन्द लेने के लिए नहीं। 


यूनानी नाट्य-पद्धति 


प्राचीन काछ में यूनान में खुले विशाल रंगमंच पर बीस-तोस सहस्न दशकों के 
सम्मुख अभिनेताओं को नाटक खेलने पड़ते थे। इसलिए अभिनेता अपने परों में 
ऊँचे-ऊँचे तल्‍्ले के जूते पहनकर असाधारण रूप से लम्बे हो जाते थे और मूह पर ऐसा 
मुखौटा लगाते थे जिसकी आक्ृति से भूमिका की प्रकृति दूर तक बंठे हुए लोगों को 
स्पष्ट हो जाती थी। उसी मुखौटे में मूह के पास ऐसा भोंपा लगा रहता था कि जिसके 
सहारे अभिनेता का स्वर बहुत ऊंचा हो जाता था और दूर तक सुनाई पड़ता था। 
उनकी सम्पूर्ण चेष्टाएँ अत्यन्त भव्य और कलात्मक तो होती थीं किन्तु साथ ही 
अवास्तविक भी होती थीं। 

प्राचीन यूनानी नाटक मुख्यतः: धार्मिक, आनुश्रुतिक या ऐतिहासिक होते थे 
जिनकी कथाएँ सब लोग जानते थे। वहाँ पर नाटक का प्रयोग केवल विनोद अथवा 
व्यवसाय का साधन नहीं था वरन्‌ ऐसा सर्वसाधारण तथा सावंजनिक उत्सव था 
जिसमें सब जन-समृह से आशा की जाती थी कि वह दर्शक होकर बेठ जाय | इस उद्देश्य 
की पूर्ति के लिए निर्धन लोगों को राज्य की ओर से निःशुल्क प्रवेशपत्र दिये जाते थे। 
उस युग में सम्पूर्ण कला बहुत रूढिबद्ध हो गयी थी जिसका पालन अभिनेतागण अत्यन्त 
सावधानी और धामिक निष्ठा के साथ करते थे। किन्तु अब तो नयी यूरोपीय शैली 
के रंगमंच बन गये हैं और यूरोपीय अभिनय-पद्धति ही उनमें चल पड़ी है। 


रोमन नाटक 


रोम साम्राज्य में रोमन नियमों के अनुसार अभिनेतागण नागरिक अधिकार से 
वंचित कर दिये गये थे। उनकी ऐसी विचित्र दशा हो गयी थी कि न तो उन्हें भार- 
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तीय अभिनेताओं के समान राजाश्रय प्राप्त था, न यूनानी और जापानी अभिनेताओं के 
समान आदर। वहाँ पर कभी-कभी धनी नागरिकों की ओर से नाटक कराये जाते थे। 
एक बार एमीलियस सौरस ने अस्सी सहस्न दर्शकों के लिए रंगशाला बनवायी थी, जिसमें 
बंगनी रंग के गलीचे बिछे हुए थे और इतना बड़ा रंगमंच बनाया गया था कि उस 
पर चार सौ स्तम्भ और तीन सहस्र मूर्तियाँ स्थापित की गयी थीं। किन्तु वह भव्य 
रंगशाला जलाकर भस्म कर दी गयी। वहाँ यूनानी नाटकों की भी बड़ी हत्या हुई 
और इसी लिए अभिनय-कला वहाँ बहुत पनप नहीं पायी। यद्यपि रोम वाले स्वयं 
इतने नाट्यकला-प्रिय रहे हैं कि उनको कोई विषय भर दे देने की देर है, झट बिना 
नाटक लिखे उसे नाट्य-रूप में प्रस्तुत कर देंगे। किन्तु इतना होते हुए भी वहाँ अभि- 
नय-कला व्यवस्थित नहीं हो पायी, क्योंकि ईसाई युग के पहले वर्ष में ही धम और रंग- 
शाला में संघर्ष प्रारम्भ हो गया। फिर भी वहाँ के लोगों को नाट्य-कला से इतना 
अधिक प्रेम था कि ईसाई प्रभाव उसे मिटा नहीं सका। आगे चलकर गोथों और 
जम॑नों ने वहाँ की रंगशाला नष्ट कर डाली और उसके साथ-साथ वहाँ की अभिनय- 
कला भी समाप्त हो गयी। 


यूरोपीय मध्यकालीन नाटकों में अभिनय 


रोम की नाट्य-शालाओं के समाप्त होने पर भी वहाँ की अभिनय-भावना वहाँ 
के लोकोत्सवों तथा वासन्ती और शारदोत्सवों में व्यक्त होती रही और उन्हीं उत्सवों 
से अद्भुत नाटक (मिरेकिल प्ले), रहस्य नाटक (भिस्टरी प्ले) और नैतिक नाटकों 
(मौरेलिटीज़ ) का प्रादुर्भाव हुआ। इन नाढकों में यद्यपि यूनानी या पौर्वात्य (भार- 
तीय, चीनी, जापानी ) नाटकों की सी भव्यता, धारमिकता और गम्भीरता नहीं थी 
किन्तु विनोद और भावावेग की मानवीय भावनाएँ बहुत थीं। 

मध्यकालीन यूरोपीय रंगमंच यूनानी रंग्भंच के समान वहाँ के जन-जीवन से 
इतने एकात्मक हो गये थे कि केवल उस युग के नाटक पढ़ने से उस युग के सामान्य 
लोक-जीवन की रीति-नीति, धामिक निष्ठा, दैनिक व्यवहार, अपनी वृत्ति और अपने 
स्वामियों के प्रति उनकी निष्ठा का पूर्ण परिचय पा सकते हैं। प्रारम्भ में तो गिरजा- 
घरों से सम्बद्ध पादरी और गायक लोग ही इन नाटकों में अभिनय करते थे किन्तु 
आगे चलकर अन्य लोग भी इसमें सम्मिलित होने लगे और उनके द्वारा स्वंसामान्य 
लोकवृत्ति की अभिव्यक्ति होने लगी। इनका प्रारम्भ तो धामिक रूप से हुआ था, 
किन्तु आगे चलकर इनकी वृत्ति लौकिक अधिक हो गयी। रहस्यात्मक नाटक में तो 
शुद्ध बाइबिल से विषय लिये जाते थे और अद्भुत नाटकों में आनुश्रुतिक कथाओं 
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से। किन्तु अद्भुत नाटकों में धर्म तथा नीति की प्रधानता रहती थी। आगे चलकर 
इनमें भेंड़ेती और नास्तिकता भी लाकर भरी जाने लूगी। इसके पश्चात जो नैतिक 
नाटक आये उन्होंने पहले तो रहस्यात्मक और अद्भुत नाटकों का अनुगमन किया किन्तु 
आगे चलकर जब नाटक और गिरजाघर का सम्बन्ध विच्छिन्न हो गया तब उनमें गुण, 
अवगुण, शक्ति, विवेक आदि भावों के प्रतीकात्मक पात्र आने लछगे। ये नैतिक नाटक 
बीच सड़क में, भरी हाट में, गिरजाघरों के सामने अथवा ऐसे किसी भी स्थान पर 
खेले जाने लगे जहाँ बहुत लोग एकत्र किये जा सकें। इन नाटकों का सम्बन्ध जनता 
के धामिक और सामाजिक विश्वासों तथा भावनाओं से था और उन्हीं से एलिज़ा- 
बेथीय युग के साहित्यिक नाटकों के लिए मार्ग खुला। इन नाटकों में शक्ति, वेग, 
विनोद, करुणा और नाटकीय तत्त्व सब उपस्थित थे जिनमें से 'सब कोई” (एत्री मैन) 
अँग्रेजी का नेतिक नाटक सर्वेश्रेष्ठ था जिसका विषय सम्भवत: हुलाँश (डच) साहित्य 
से लिया गया था। 

इसके पश्चात्‌ तो यूरोप भर में एक से एक बढ़कर नाटककार निकल आये--शेक्स - 
पियर और उसके सहयोगी इंग्लैंड में, मोलिए, रासीन, कोर्निल, वाण्डेल, गोलोनी, काल्दल, 
कांग्री, वाइचर्ली, ड्राइडन, शेरिडन, गोल्डस्मिथ, गेटे और शिहूर आदि नाटककारों की 
लम्बी श्रृंखला की छाया में केवल नाट्य-कला ने ही नया आश्रय नहीं पाया, वरन्‌ 
अभिनय-पद्धतियों की भी व्यवस्थित सृष्टि हुई जिसमें अँगरेजी अभिनेता गैरिक की 
प्रभावात्मक पद्धति (इम्प्रेशनिस्टिक स्टाइल ) के अतिरिक्त अभिव्यंजना (एक्स्प्रेशनिस्टिक ) 
पद्धति, स्वाभाविक (नेचुरलिस्टिक ) पद्धति, लयात्मक (क्यूबिस्ट) पद्धति, प्रतीकात्मक 
(सिम्बौलिस्टिक ) पद्धति और नवीन निर्माणात्मक (कन्स्ट्रक्टिविस्टिक) पद्धतियों का 
विकास हुआ। अब तो व्यापक रूप से यह माना जाने लगा है कि अभिनय स्वाभाविक 
होना चाहिए, इसमें निरर्थंक उछल-कुद और कृत्रिम वाणी का प्रयोग नहीं होना 
चाहिए , अभिनेता को यह प्रयत्न करना चाहिए कि वह नवीनता, मौलिकता और 
प्रभावोत्पादकता की सृष्टि करे और किसी भी पद्धति अथवा अभिनेता का अनुसरण 
और अनुकरण न करे। उसे अपने अभिनय में इस प्रकार की नवीनता लाने का प्रयत्न 
करना चाहिए कि उसका अभिनय स्वाभाविक होने के साथ-साथ अधिक प्रभावशाली 
और सर्जनापूर्ण (क्रिएटिव ) प्रतीत हो। 


अभिनय में रूप का महत्त्व 


बहुत से लोगों का विश्वास है कि रंगमंच के लिए अभिनेता या अभिनेत्री को 
सुन्दर और सुरूप होना ही चाहिए, किन्तु यह सब भ्रम है। सुन्दर पुरुष या स्त्री किसी 
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ऐसी भूमिका के लिए अवश्य चुने जा सकते हैं जिसके लिए सौन्दर्य अनिवार्य अपे- 
क्षित हो, किन्तु चरित्र-अभिनय (करेक्टर ऐक्टिग) के लिए कभी-कभी बौना, नाटा, 
मोटा, बहुत लम्बा, बहुत कुदशन तथा विकलांग व्यक्ति भी अभिनय के गुणों से युक्त 
होने पर बहुत सफलता प्राप्त कर सकता है। बहुत से यूरोपीय नाट्यशास्त्रियों 
का तो यहाँ तक विश्वास है कि सुन्दर अभिनेता बहुत प्रतिभाशाली नहीं सिद्ध 
होते। 

नाटक के प्रयोग में मुख्य वस्तु होती है भावोद्रेक। उस भावावेग की अभिव्यक्ति 
या अभिव्यंजना करना ही अभिनेता का मुख्य कार्य है। श्रेष्ठतम अभिनेता प्रायः वे ही 
लोग होते हैं जिनके मुखड़े, जिनकी आक्ृति तथा आकार-प्रकार विशिष्ट तो होते हैं 
किन्तु अनिवायंतः सुन्दर नहीं होते। अतः रूप की अपेक्षा प्रतिभा अधिक आवश्यक है। 
कभी-कभी तो यह देखा गया है कि कुबड़े, कुचरी या कंजी आँखों वाले, सूअर के से 
नथने वाले, ऐंड़े-बेडे पाँव वाले, लम्बे दाँत वाले और अष्टावक्र लोग थोड़े प्रयत्न से ही 
अभिनेता हो जाते हैं। 


अभिनेता में बुद्धि अपेक्षित हैं या हृदय 


कुछ लोगों का मत है कि अभिनेता में बुद्धि को उतनी आवश्यकता नहीं है जितनी 
हृदय की, क्योंकि जहाँ तक विचार और अभिनय के कार्य की बात है वह सब तो नाटक- 
कार पहले से ही स्थिर कर देता है। अभिनेता को तो केवल एक बार उसे साधकर 
उन्हीं शब्दों, चेष्टाओं और भावभंगियों से उसकी यंत्रमय उद्धरणी मात्र कर देनी 
होती है। किन्तु यह भ्रम है। कोई भी भूमिका जितनी ही जटिल और कठिन होती 
है उतनी ही अधिक उसकी व्याख्या के उपाय होते हैं। प्रसिद्ध अभिनेत्री श्रीमती 
सिडन्स का कथन ही है कि सुन्दर अभिनय तो अन्तःस्फुरित (इन्ट्यूटिव), अनु- 
प्राणित (इन्स्पायर्ड) और सहज (इन्नेट) होता है। उसमें जोड़-तोड़ और तक का 
स्थान नहीं होता। किन्तु जब श्रीमती सिडन्स अभिनय करने लगती हैं तब प्रत्येक 
दर्शक को यह स्पष्ट प्रतीत होता है कि वे अपनी बुद्धि का भी प्रयोग कर रही हैं, क्यों- 
कि उनके अभिनय में नित्यप्रति कुछ न कुछ नवीनता अवश्य दिखाई पड़ती है। सर 
हेनरी इरविंग, बीर बोह्य ट्री, गोडफ़े टियरले, औवेन मेयर्स, आइवर नोवेलो, वोयेल 
कौवर्ड, सेडिक हाडंविक, चाल्से लोफ़्टन, लिलियन बैथवे, मेरी टैम्पेस्ट, लेडी कपर, 
फूलोरा रौब्सन, मेरी ने, मार्गेरेट रौलिगूस, श्रीमती सिडन्स आदि जितने भी अच्छे 
अभिनेता और अभिनेत्रियाँ यूरोप में विद्यमान हैं वे सभी अपनी प्रतिभा के बल पर 
ही कीति अर्जित कर पाये हैं। 
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रंगमंच और चलचित्र में अभिनय 


बहुत से अभिनेता रंगमंच और चलचित्र दोनों के अभिनय में समान रूप से 
सफल हुए हैं और वे निश्वय ही अधिक कुशल, अवसरसिद्ध तथा गुणी हैं। किन्तु 
रंगमंच और चलचित्र दोनों की अभिनय-कला पूर्णत: भिन्न है। चलचित्र में अभिनय 
करने के लिए अधिक वास्तविकता, स्वाभाविकता, शान्ति, संयम और ऐसी स्वाभा- 
विक वाणी की आवश्यकता है जो ध्वनियंत्र (माइक्रोफोन) पर न बहुत वेग डाले 
और न उसे विकम्पित करे, किन्तु रंगमंच पर अभिनय करने के लिए अधिक बल, 
अधिक ऊँचा स्वर और अपनी व्यक्तिगत भावना तथा वाणी को दर्ंक-कक्ष के कोने- 
कोने तक पहुंचा देने की शक्ति ओत-प्रोत होनी चाहिए। जितनी बड़ी रंगशाला 
होगी उसके लिए अभिनेता को उतना ही परिश्रम करना होगा और उसी अनुपात से 
शारीरिक चेष्टाएँ और मुख की भाव-भंगी भी अधिक स्पष्ट और विशिष्ट बनानी 
होगी। रंगमंच का अभिनय तो एक प्रकार का अत्यन्त व्यवस्थित और क्रमिक संगीत 
या लय-सृष्टि है जिसमें प्रत्येक मानवीय गुण एक विशेष रूुक्ष्य तक पहुँचाया जाता है 
और जिसे निरन्तर निर्बाध रूप से दर्शक देखते और सुनते हैं। इसके अतिरिक्त एक 
और भी बड़ा अन्तर है। यदि चलचित्र लेने वाले यन्त्र (कमरे) के सम्मुख खड़ा हुआ 
व्यक्ति अपनी गति, वाणी और चेष्टा में भूल कर दे तो तत्काल उसे वहीं रोककर, 
उतना काटकर, उसे फिर ठीक कराकर सुधारा जा सकता है, किन्तु रंगमंच का अभि- 
नय तो चुटकी से छुटा हुआ वार है जो एक बार हो गया तो हो गया, फिर न लौट 
सकता है, न सुधर सकता है। दूसरी बात यह है कि चलचित्र का अभिनेता पूर्णतः 
निर्देशक या प्रयोक्ता (डाइरेक्टर ) का दास होता है। वहाँ जो निर्देशक बताता चलता 
है अभिनेता अभिनय करता चलता है। किन्तु रंगमंच का अभिनेता स्वयंसिद्ध 
होता है। रंगमंच पर पहुँचने के पश्चात्‌ वह स्वयं अपना स्वामी हो जाता है। उसकी 
सफलता या असफलता उसकी अपनी होती है। इसलिए चलचित्र में काम करने वाले 
बहुत से अभिनेता रंगमंच पर बहुत असफल होते हैं। 


कुछ यूरोपीय नाट्य-प्रयोक्ताओं का मत है कि फिल्म का अभिनेता रंगमंच पर 
और रंगमंच का अभिनेता फिल्म में काम नहीं कर सकता। श्री लिन हाडिग का कथन 
है कि स्वर्गीय श्रीमती डम मैडगे कैन्डल का मत था कि रंगमंच को अन्य सब विनोद- 
साधनों से भिन्न रखना चाहिए, क्योंकि अच्छा नाटक अनिवायं रूप से अच्छी फिल्म 
के रूप में और अच्छी फिल्म अनिवायंत: अच्छे नाटक के रूप में परिवर्तित नहीं हो 
सकती। यद्यपि दोनों क्षेत्रों में नाटकीयता और अभिनय दोनों समान होते हैं फिर 
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भी ये दोनों कलाएँ भिन्न हैं। पर अच्छा अभिनेता कुशलता के साथ दोनों में सफलता 
प्राप्त कर सकता है। 
रंगमंच पर स्थान 

रंगमंच पर स्थान ग्रहण करना भी बहुत महत्त्व का होता है। नाटक की स्वाभा- 
विक आवश्यकताओं के बदले यह इस- बात पर अधिक अवलूम्बित है कि संवाद 
की तुलनात्मक महत्ता और बल की आवश्यकता किस स्थान पर अधिक है। कभी- 
कभी बड़े अभिनेता रंगमंच के बीच में खड़े होकर उन अभिनेताओं को एक ओर ढकेल 
देते हैं जिन्हें बहुत महत्त्वपूर्ण संवाद करना होता है। इसका यह तात्पर्य नहीं है कि 
नाटक की प्रत्येक विशिष्ट घटना रंगमंच के केन्द्र से ही शासित हो, किन्तु रंगमंच पर 
केन्द्र का महत्त्व इसलिए अधिक है कि वह दशेक-कक्ष के प्रत्येक कोने से स्पष्ट दिखाई 
देता है। अपना पाठ प्रारम्भ करने से पूर्व अभिनेता को यह भी जान लेना चाहिए 
कि रंगमंच पर कौन सी वस्तु कहाँ रखी हुई है और कहाँ रखी होनी चाहिए, क्योंकि 
एक साधारण कुर्सी भी इधर से उधर उठाकर रख देने से दूसरे साथी अभिनेता का 
सारा अभिनय-कौदल चौपट किया जा सकता है। 


अभिनेता की धीरता 


नाटक के समय अभिनेता के सम्मुख बहुत सी ऐसी कठिनाइयाँ उत्पन्न हो जाती 
हैं कि वह थर्रा उठता है, उसका मस्तिष्क असंतुलित हो जाता है और इस आवेश में 
उसका पाठ भी नष्ट हो जा सकता है। छोटे और अंधेरे नेपथ्यगृह, रंगमंच और नेपथ्य- 
शाला में अनावश्यक लोगों की भीड़भाड़, रंगमंच पर काम करने वाले सेवकों की 
अवज्ञा, नाट्य-प्रयोकता का दुष्ट स्वभाव, बदनाम रंगशाला, अशिष्ट तथा अयोग्य 
प्रयोकता का संग, दुर्व्यसनी अभिनेताओं का कुसंग, तृतीय श्रेणी के दर्शकों का कोला- 
हल, अनुचित भूमिका, पक्षपातपूर्ण पत्रकारों और लेखकों का विरोध, अयोग्य अभि- 
नेताओं के प्रति अनुचित पक्षपात तथा अपने सम्बन्धियों या प्रियपात्र अभिनेताओं 
को अच्छी भूमिका देने की प्रवृत्ति आदि ऐसे विशेष कारण हैं जो उच्च कोटि के धीर 
अभिनेताओं को भी विचलित कर डालते हैं। ऐसी स्थिति में प्रत्येक अभिनेता को 
बड़े संयम से अपना मन संतुलित रखना चाहिए। यह संतुलन नाटक की सफलता, 
कला के पोषण और दरंकों के प्रति निष्ठा की दृष्टि से अत्यन्त आवश्यक है। 

अभिनय का तात्पयं यह नहीं है कि आप कोई मुखमुद्रा बनायें ही या आंगिक चेष्टा 
करें ही। मौन और निरचेष्ट रहकर भी अभिनय हो सकता है। किन्तु सब परि- 
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स्थितियों में किसी प्रकार की भी चेष्टा को अतिरंजित करना (ओवर ऐक्टिग) तो 
सब दशाओं में बुरा ही है। भूमिका का निर्वाह ठीक-ठीक होना चाहिए। उसके लिए 
जितनी आंगिक चेष्टाएँ की जायें और जितनी भाव-भंगियाँ बनायी जायें वे सब परमा- 
वश्यक होनी चाहिए, न अधिक न कम । 


क्या अभिनय सिखाया जा सकता हैं ? 


बहुत से नाट्याचार्यों का विचार है कि अभिनय-कला सीखी और सिखायी जा 
सकती है। यूरोप में बहुत सी ऐसी संस्थाएँ भी खुली हुई हैं जहाँ अभिनय-कला सशुल्क 
या निःशुल्क सिखायी जाती है। किन्तु अभिनेता होने के लिए नाट्य-पाठशाला में 
जाना आवश्यक नहीं है, लाभकारी भले हो। अभिनय-कला तो सहज या परम्परा- 
गत होती है। ऐसे सहज अभिनेता नाट्य-विद्यालयों में जाकर और वहाँ अध्ययन 
करके बहुत सा तद्विषयक नवीन ज्ञान प्राप्त करके अपनी स्वाभाविक कला को अधिक 
दीप्त और चेतन कर सकते हैं। इन विद्यालयों में वाणी का उचित प्रयोग, शुद्ध रूप 
से साँस लेने की रीति, चलने की पद्धति, वाक्‍्यों को समय में बाँधने की प्रणाली और 
प्रेरक द्वारा दिये हुए सुर को ग्रहण करने की शक्ति, एक साथ मिलूकर काम करने की 
भावना, निडरपन, स्वार्थहीनता, निद्धन्द्रता, पाठय-स्मरण करने की शक्ति, अपना 
मुंह रंगने और नेपथ्य विधान करने की योग्यता, विशेष प्रकार से खड़े होने, शरीर 
संतुलित करने, शब्द के अनुसार अभिनय करने तथा भावों के आवेग में स्थिरता लाने 
की योग्यता उत्पन्न हो जाती है। 

इन अभिनय-विद्यालयों में अभिनय की विभिन्न शैलियों का भी ज्ञान हो जाता है 
कि किस प्रकार हाथ उठाये जायें, कंसे उन्हें सरलता और स्वाभाविकता के साथ 
चलाया जाय, कब हाथ को कलाई, कोहनी और कन्धे से चलाया या उठाया जाय, 
वहाँ कितना अधिक रुका जाय, कहाँ अधिक न रुका जाय और जब अपना काम न 
हो तब किस प्रकार दूसरे अभिनेताओं के काम में बाधा डालने से बचा जाय। ये सब 
गुण नाट्य-विद्यालयों में सीखे जा सकते हैं। वहाँ मुख के स्नायुओं को साधने, किसी 
भूमिका का निर्वाह करने और उसे स्वाभाविक बनाने का रहस्य जाना जा सकता है। 
वहाँ वाणी के उतार-चढ़ाव की गति का, अनेक भाषाओं का वेग, उनकी गति, रूय 
और नयी-नयी संचरण-शैलियों का ज्ञान प्राप्त करने के साथ यह भी सीखा जा सकता 
है कि केसे स्थिर रहा जाय, विश्वाम का क्या महत्त्व है, कैसे कलात्मक रूप से व्याकुल 
और चंचल हुआ जाय। किस प्रकार किसी चरित्र का प्रदर्शन किया जाय और कहाँ 
किस प्रकार मूर्खता को साकार किया जाय। वहाँ पटा, बनेठी, गदा, फरी चलाना, 
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नृत्य करना, शारीरिक स्फूर्ति, आचार-व्यवहार, अति नाटकीयता, दुरम्यास (मेन- 
रिज़्म ), कृत्रिमता तथा लघु-स्वरता आदि दोषों का निराकरण किया जा सकता है। 

किन्तु अभिनय-विद्यालय में यह नहीं सीखा जा सकता कि अपने भाव को किस 
प्रकार विश्वस्ततापूवंक अभिव्यक्त किया जाय, अपने भाव और वाणी में सत्यता, 
सौन्दर्य, वैयक्तिकता और आकर्षण उत्पन्न किया जाय, अपने भावावेग पर नियंत्रण 
करके केवल उचित मात्रा में उसका प्रदर्शन किया जाय। नाट्य-विद्यालयों में यह तो 
सिखाया जा सकता है कि किस प्रकार अभिनेता को बनावटी ढंग से मुस्कराना चाहिए, 
किस प्रकार हाव-भाव और चोचले दिखाने चाहिए अथवा किस प्रकार एक विशेष 
मुद्रा में खड़े होने या व्यवहार करने की बनावटी चेष्टा की जाय, किन्तु वहाँ हृदय नहीं 
उड़ेला जा सकता। किसी प्राचीन युग की वेश-भूषा धारण करके रूप बना लेना और 
बात है किन्तु उसके लिए मौलिक वातावरण उत्पन्न करने की कल्पना करना सिखाने 
से नहीं आ सकता। उसके लिए स्वाभाविक प्रतिभा और हृदय अपेक्षित है। गति 
का महत्त्व वहाँ भले ही सिखा दिया जा सके कि किस प्रकार शब्दों और वाकयों को 
ठीक समय पर प्रस्तुत किया जाय, कब कितना रुका जाय, कब न रुका जाय, किन्तु 
वहाँ चरित्र की प्रदीष्ति नहीं सिखायी जा सकती। यह जन्मजात होती है।* स्वाभा- 
विक विदृषक और स्वाभाविक गम्भीर अभिनेता होना सिखाया नहीं जाता, क्योंकि 
विनोद भी मौलिक और स्वतः समुद्भूत होता है और उदासी भी दुःख की मौलिक 
अनुभूति से आती है। तात्पर्य यह है कि अभिनेता में जब स्वाभाविक अभिनय-प्रतिभा 
हो तभी घह शिक्षा से लाभ उठा सकता है। यह शिक्षा भी वास्तविक रंगमंच पर 
होनी चाहिए, केवल घर बेठे सीखने-सिखाने वाली नहीं। 

अभिनय का गुण रक्‍त में या परम्परागत होता है। नित्यप्रति घर-बाहर वालों 
को देखते-देखते बचपन से जिनकी अनुकरण-शक्ति सध जाती है उन्हें अलूग सिखाने 
की आवश्यकता नहीं होती। यही बात संगीत और नृत्य के सम्बन्ध में भी है। जिन 
परिवारों में संगीत और नृत्य की परम्परा रही है उनके यहाँ बालकों की गति नृत्य 
और संगीत में स्वाभाविक होती है। अतः यह विचार मन से निकाल देना 
चाहिए कि किसी नाट्य-शिक्षण-संस्था से शिक्षा पा लेने पर ही कोई व्यक्ति अच्छा 
अभिनेता बन सकता है। रॉयल एकेडेमी आफ़ ड्रेमेटिक आर्ट इंग्लेण्ड की बड़ी प्रसिद्ध 
नाट्य-शिक्षण-संस्था है किन्तु उसकी सफलता और अस्तित्व पर भी लोगों ने घोर 
आक्षेप किये हैं और सत्य ही किये हैं क्योंकि कोई भी संस्था केवल बाह्य नाटयाचार 
ही सिखा सकती है। वह किसी के हृदय में नाट्य की आत्मा को प्रतिष्ठित नहीं कर 
सकती। फिर भी उस संस्था से रौबर्ट ऐक्टिग, कु० मेगी अल्बानेसी, कु० एड्रियन 
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एलन, कु० जौन बैरी, कु० ज्वाय लैण्ड, कु० लौरा कोवी, कोलिन क्लाइ, कु० फेंबिया ट्रेल, 
कु० एडिर डिक्सन, रौबर्ट डगलस, रौबर्ट हैलिस, चार््स लौफ्टन, कु० एरिस होई, 
सर सेड्रिक हार्डविक, माइत्स मेल्सन, कु० फ़्लोरा रौब्सन, कु० एथीन सेलर, कु० लोरा 
स्विनबनं, कु० वौयला ट्री, कु० बीट्रिस टाम्सन, कु० मार्गरेट वाइन्स, आस्टिन ट्रेबर, 
वेलेन्टाइन रुक, कु० मार्गेरेट स्कौटर, वेलेस डगलर आदि वर्तेमान युग के लोकप्रिय 
अभिनेता इसी संस्था के उत्पन्न हुए हैं। अतः यह कहना ठीक नहीं है कि नाट्य- 
शिक्षण-संस्थाओं से कोई लाभ नहीं होता। 


अभिनय के प्रकार 


यद्यपि अभिनय तो उतने ही प्रकार के होते और हो सकते हैं जितने संसार में 
मनुष्य हुए हैं और आगे होंगे, फिर भी हम अभिनय को कुछ प्रकारों में अवश्य विभा- 
जित कर सकते हैं--- 

१. अनुकरणात्मक (इमिटेटिव ) 

२. व्यक्तिपरक (इण्डिविजुअलिस्टिक ) 

३. भाषणात्मक (रिटोरिकल ) 
. तेथ्यवादी (रीअलिस्टिक ) 
* युगगत (पीरिअड) अर्थात्‌ एक विज्ञेष यूग का 
. उदात्तवादी (क्लँसिकल) 
» अभिव्यंजनावादी (एक्सप्रेशनिस्टिक ) 
» प्रभाववादी (इम्प्रेशनिस्टिक ) 

९. कल्पनावादी (फ़ंन्टेस्टिक) 

१०. भड़तीपूर्ण (फ़ासिकल) 

११. प्रहसनात्मक (बलेस्क) 

इन सब प्रकारों के लिए जिन भिन्न अभिनय-कौशलों का प्रयोग होता है वे 
रचना-पद्धति, दर्शक और नाटक की प्रकृति पर अधिक अवलूम्बित होते हैं। 

किसी प्रकार के नाटक में किसी प्रकार का प्रभाव उत्पन्न करने के लिए जैसी 
आंगिक चेष्टा या भाव-भंगी अधिक उपयुक्त हो वही अभिनेता के लिए करणीय है 
क्योंकि अभिनय के द्वारा भाव-व्यंजना तो होनी ही चाहिए। यह व्यंजना करने को 
सूक्ष्म कला बड़े अम्यास तथा अनुभव से आती है कि किस अवसर पर, किस मनोवेग, 
भावना, परिस्थिति या विचार को किस प्रकार सरलता से अभिव्यक्त किया जाय। 
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अध्याय १९ 
आहायें अभिनय 


वास्तव में आहाये अभिनय का सम्बन्ध अभिनेता से उतना नहीं है जितना नेपथ्य॑- 
व्यवस्थापक या सज्जाकार से है, किन्तु एक प्रकार का आहाये अभिनय अभिनेता के 
वश का ही होता है जहाँ अभिनेता रंगमंच पर ही वेश, रूप या आकृति बदलता है। 
आजकल व्यापक रूप से यह माना जाने लगा है कि प्रत्येक अभिनेता को अपना मुख- 
राग और अपनी शरीर-सज्जा स्वयं अपने आप करनी चाहिए। इसलिए प्रत्येक अभि- 
नेता को आहाये अभिनय का ज्ञान होना ही चाहिए। हमारे यहाँ केवल नाटक के लिए 
ही नहीं वरन सामाजिक जीवन के लिए भी नेपथ्य-कर्म या वेश-सज्जा का बड़ा महत्त्व 
समझा जाता था। 


संसार में वेश के द्वारा ही किसी व्यक्ति के देश, शील, कर्म, जीविका, सम्पत्ति, 
वर्ण, जाति, आश्रम, लिंग (पुरुष या स्त्री) आदि का ज्ञान बिना बताये ही हो जाता 
है। संस्कृत में वेश, नेपथ्य तथा भूमिका सबका अर्थ एक ही है रूप बनाना, जिसके 
अन्तर्गत सिर से लेकर पैर के नख तक की सजावट, वस्त्र, आभूषण, केश-विन्यास, 
उपानह, छत्र, दंड-घारण आदि सबका समावेश होता है। 


हमारे यहाँ माना गया है कि निर्मल वस्त्र धारण करने से सौन्दर्य की वृद्धि, यश की 
प्राप्ति, दरिद्रता का विनाश और प्रसन्नता आती है; सुगन्धित फूलों की माला धारण 
करने से सौन्दय्य, प्रसन्नता, आयु और बल की वृद्धि तथा दरिद्रता का विनाश होता है। 
रक्षाभरण अथवा आभूषण धारण करने से मनुष्य पूज्य होता है, उसकी आयु और 
श्री की वृद्धि होती है, उसका कल्याण होता है, उसकी समस्त आपत्तियाँ दूर होती हैं 
और प्रसन्नता, सौन्दर्य तथा ओज बढ़ता है। पैरों में जूते पहनने से आँखों की ज्योति 
बढ़ती है, पैरों में किसी प्रकार की चोट या बाधा नहीं आती, चलने में भी सुख शआप्त 
होता है, बल मिलता है, दौड़ने और कूदने में सहायता मिलती है तथा वीर्य पुष्ट होता 
है। छाता लगाने से धूप और लू नहीं लगती, बल की वृद्धि होती है, शरीर की रक्षा 
होती है, वायु, आतप तथा वर्षा आदि से रक्षण होता है। दण्ड घारण करने से मनुष्य 
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गिरने-पड़ने से बचता है, शत्रुओं का विनाश करता है, शरीर की शक्ति बनी रहती 
है, आयु बढ़ती है और समस्त भय दूर रहते हैं। 


बालक का वश 


बालक प्राय: नंगे रहते हैं किन्तु उन्हें पद और समृद्धि के अनुसार वस्त्र पहनाने 
चाहिए। उनके सिर पर साधुओं जैसी जटा और धूल से लिपटा हुआ उनका शरीर 
ही सदा मंगलकारी होता है। पहले बालकों के सिर पर सुन्दर और मोटी शिखा रखी 
जाती थी। साथ ही सिर पर काकपक्ष (कौवाचोटी) रखने की भी प्रथा थी। भूत- 
बाधा इत्यादि से बचने और सुन्दरता के लिए उनके गले में बाघ के नख भी बाँध दिये 
जाते थे। बहुत से छोग अपने बच्चों के गले, हाथ और पैरों में सोने-चाँदी के आभूषण 
भी पहना देते हैं। 


ब्रह्मवारी का वेश--केश 


अंगिरा का मत है कि ब्रह्मचारी को पाँच चोटियाँ रखनी चाहिए। भगुजी 
मानते हैं कि ब्रह्मचगारी का सिर मुंडा रहना चाहिए। कुछ महषियों का मत है कि 
ब्रह्मचारी को एक चोटी रखनी चाहिए। किन्तु इस विषय में प्राय: छूट है कि ब्रह्मचारी 
चाहे सिर मुंडित रहे या बाल बढ़ाकर रहे या चोटी बढ़ाकर रहे। 
दंड (डंडा) 

मनुस्मृति (२, ४, ५) में लिखा है कि ब्राह्मण को बिल्व या पलाश का, क्षत्रिय 
को बरगद या खेर का और वेश्य ब्रह्मचारी को पाकर या गूलर का दंड धारण करना 
चाहिए। इनमें से ब्राह्मण ब्रह्मचारी का दंड उसकी चोटी की फूनगी तक लम्बा, 
क्षत्रिय का माथे तक और वेइय का नाक तक लम्बा होना चाहिए। ब्रह्मचारी का 
दण्ड सीधा, बिना कटा-पिटा, सुन्दर छाछू वाला, बिना जला या तपा हुआ होना 
चाहिए। कुछ ऋषियों ने ब्राह्मण ब्रह्मचारी के लिए पलाश का, क्षत्रिय के लिए 
बड़ का और वेश्य के लिए गूलर के दंड का विधान किया है। कहीं-कहीं ब्राह्मण 
के लिए पलाश, क्षत्रिय के लिए बिल्व और वैश्य के लिए पीपल के दंड का विधान है। 


यह निर्देश नाटककार के लिए उपयोगी हो सकता है, नेपथ्य-विधान के लिए इसका 
कोई प्रयोजन नहीं है। 


वस्त्र 


डे 


मनुस्मृति में लिखा है कि ब्राह्मण ब्रह्मचारी को काले मृग की, क्षत्रिय को श्वेत 
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या बुंदकी वाले मृग की और वैश्य को बकरे की खाल ओढ़नी चाहिए, अथवा ब्राह्मण 
को सन का, क्षत्रिय को रेशम का और वैद्य को बकरे के बालों का वस्त्र पहनना चाहिए। 
ब्राह्मण को गेरुए रंग में रँगा हुआ, क्षत्रिय को मँजीठ के रंग में रैगा हुआ लाल और 
वेश्य ब्रह्मचारी को हल्दी के रंग में रँगा हुआ पीला वस्त्र पहनना चाहिए। 


मंखला 


आपस्तम्ब-धमंसूत्र में लिखा है कि यदि सम्भव हो तो ब्राह्मण ब्रह्मचारी को तीन 
ऐंठनवाली मूंज की मेखला, क्षत्रिय को मूँज या काँस मिली हुई मेखला और वैश्य को 
भेड़ के बालों की मेखछा पहननी चाहिए या सीरा या भूप्लोदक वृक्ष की छाल से बनी 
हुई मेखला पहननी चाहिए। गोभिल गुह्मसूत्र में लिखा है कि ब्राह्मण को मूंज की, 
क्षत्रिय को काँस की और वैश्य को सन की मेखला पहननी चाहिए। मनुस्मृति में लिखा 
है कि ब्राह्मण को चिकनी तीन सूत वाली और बराबर मोटी मूँज की मेखला, क्षत्रिय को 
धनुष की डोरी के समान मोटी और वैश्य को सन की मेखला पहननी चाहिए। यदि 
मूंज न मिल सके तो कुश, अहमन्तक या बल्व की, बिना सूत की एक, तीन या पाँच 
गाँठों वाली मेखछा पहननी चाहिए। लव और कुश को रामायण सुताने पर ऋषि 
मुनियों ने वल्कल, कलश, काले मृग का चरम, यज्ञसूत्र, कौपीन, काषाय वस्त्र, मनोहर 
चीर, कमण्डलु, मूंज की मेखला, कुठार, जठा-बन्धन (जटा बाँधने की डोरी) तथा 
जड़ों से बनी हुई रस्सी दी थी। 


यज्ञोपवीत 


मनुस्मृति में लिखा है कि ब्राह्मण को कपास से बना हुआ तीन डोरों का, क्षत्रिय 
को सन के डोरों से बना हुआ और वैद्य को भेड़ के बालों से बना हुआ यज्ञोपवीत 
पहनना चाहिए। हारीतस्मृति में लिखा है कि ब्रह्मचारी को सावधानी से मृगचर्म, 
काष्ठदण्ड, मेखला और यज्ञोपवीत धारण करके प्रमादहीन होकर सब नियमों का 
पालन करना चाहिए और छाता, जूता, सुगन्धित वस्तुएँ, माला-फूल तथा अन्य विलास 
की वस्तुएँ पास नहीं फटकने देनी चाहिए। 


स्नातक का वेश 


जब ब्रह्मचारी अपना ब्रत और अध्ययन समाप्त करता है तब वह समावर्तंन 
करके स्नातक हो जाता है। उस समय उसे मणिकुण्डल, वस्त्रों का जोड़ा, छाता, 
जूता, छड़ी, फूल की माला, उबटन की वस्तुएँ, अंगराग, लेपन, अंजन, पगड़ी आदि 
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वस्तुएँ एकत्र करके छानी चाहिए। बोधायनसूत्र में भी लिखा है कि स्नातक को कटि- 
सूत्र (तगड़ी) तथा उत्तरीय वस्त्र धारण करना चाहिए। कटिसूत्र पहनने का 
विधान गृहस्थ के लिए ही है। स्नातक को अँगूठे के जितनी मोटी और माथे या मुख 
तक लम्बी छड़ी और जल से भरा हुआ कमण्डलु रखना चाहिए। उसे दो जनेऊ पहनने 
चाहिए तथा पगड़ी, चर्मासन, उत्तरीय वस्त्र, जता, छाता और छोटे आसन आदि का 
प्रयोग करना चाहिए। उसे पवे-पर्व पर सिर, मुख तथा अन्य अंगों के बाल तथा उँग- 
लियों के नव कटवाते रहना चाहिए। आपस्तम्बधमंसूत्र में लिखा है कि स्नातक 
को कोई रंगीन वस्त्र न पहनकर स्वच्छ, कलुंकहीन तथा ऐसा उज्ज्वल वस्त्र पहनना 
चाहिए जो न फटा हो, न पुराना हो, न बहुत मोटा हो, न निदक्ृष्ट हो। उसे सदा 
यथाशक्ति उजले वस्त्र पहनने चाहिए और शौचादि के अवसर को छोड़कर शेष समय 
सिर खुला रखना चाहिए। 


पुरुषों के वेश--गृहस्थ का वेश 


कामसूत्र के प्रथम अधिकरण के चतुर्थे अध्याय में नागरिक वृत्त प्रकरण में लिखा 
है कि प्रत्येक नागरिक गृहस्थ को प्रात:काल उठकर शौचादि से निवत्त होकर दातुन 
करनी चाहिए और फिर शरीर पर थोड़े सुगन्धित पदार्थों का लेप करके, बालों में धूप 
देकर, गले में माला डालकर, मुंह और ओठों पर शोभाचूर्ण और आल्ता लगाकर दर्पण 
में अपना मुंह देखना चाहिए। आयुर्वेद में तो स्पष्ट रूप से लिखा है कि जो व्यक्ति 
प्रातःकाल दर्पण में अपना मुँह देखता है उसका मंगल होता है, उसकी कान्ति बढ़ती है, 
शरीर में पुष्टि और बल आता है, आयु बढ़ती है तथा पाप और दरिद्वता का नाश होता 
है। उसी स्मृति में लिखा है कि स्तान नित्य करना चाहिए। प्रतिदिन स्नान करने वाले 
की देह पवित्र और तेजस्वी होती है। शरीर के सौन्दर्य और उसकी दृढ़ता के लिए 
एक दिन का अन्तर देकर उबटन लगाना चाहिए, दो दिन का अन्तर देकर अर्थात्‌ 
चौथे दिन जाँघों और काँखों में फेतक (साबुन) लगाना चाहिए जिससे ये जोड़ के 
स्थान कोमल बनते रहे, नहीं तो रूखे हो जाते हैं। बीच-बीच में तीन दिन का अन्तर 
देकर वाल तथा नख कटवाते रहना चाहिए, इससे आयु बढ़ती है। नहा-धोकर मुँह 
में सुगन्धित पदार्थ डालकर और पान खाकर टहलने निकरू जाना चाहिए और 
वहाँ से लौटकर अपने काम में रूगना चाहिए। आपस्तम्बधमंसूत्र में लिखा है 
कि गृहस्थ को सदा प्रावार (चादर) या उत्तरीय (कन्धे का दुपट्टा ) ओढ़े रहना 
चाहिए। 

पहले पुरुष लोग गले में निष्क की मालाएँ (हुमेल) भी पहना करते थे। गृहस्थ 
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को चाम या मूंज के जूते पहनने चाहिए। प्राचीन समय में मूंज के जूते का बहुत प्रयोग 
हुआ करता था। 


वानप्रस्थ का वेश 


वानप्रस्थ लोग वल्कल के वस्त्र धारण करते थे। साधारणतः: वानप्रस्थ के लिए 
दण्ड धारण करने का नियम नहीं है किन्तु निषेध भी नहीं है। 


संन्यासी का वेश 


संन्‍्यासी अपने केश और नख कटवाकर दण्ड धारण करते थे। उनके पात्र बहुत 
साधारण परन्तु टूटे-फूटे नहीं होते थे। वे शरीर पर कौपीन और कन्था और परों में 
खड़ाऊ पहनते थे। पर यह खड़ाऊंँ किसी दूसरे के पैर की पहनी हुई नहीं होती थी। 


योद्धा का वेश 


सभी वीर हाथ में तलवार, कन्धे पर तूणीर, उँगलियों में गोह का चमड़ा 
पहनते थे। वे छाती की रक्षा के लिए कवच पहनते थे और घनृष घारण 
करते थे। 


स्त्रियों की वेश-भूषा 


वेश शब्द का अर्थ ही है बनावटी रूप बनाना या सजावट करना। इस क्रिया 
के अन्तर्गत अनेक रंग और काट-छाँट के वस्त्र तथा आमूषण पहनना, नये-नये ढंग से 
वाल सँवारना, आँखों में अंजन और शरीर पर अंगराग लगाना, ओढठ, गाल, माथा, 
हाथ, नख तथा पैर रंगना तथा अंगों और स्तनों पर चित्रकारी करना आदि सब क्रियाएँ 
आ जाती हैं। 

अफ्रीका के एक प्रदेश की सब स्त्रियाँ नित्य प्रति नये-नये ढंग से अपने बाल 
सँवारती हैं। प्राचीन भारत में तो स्त्रियों के केश-विन्यास के अनेक रूपों के प्रत्यक्ष 
उदाहरण चित्रों और मूर्तियों में मिलते हैं। 

भारतीय जझ्ास्त्रों में विधान है कि स्त्रियों को ऐसा अधोवस्त्र और उत्तरीय धारण 
करना चाहिए जो कहीं से कटा-फटा न हो, जो देवताओं और पितरों के कार्यों में ग्राह्म 
हो, एक बार का धोया हुआ हो, स्वच्छ हो, नया हो तथा शरीर पर ठीक-ठीक बैठ 
सके। जिस सौभाग्यवती स्त्री का पति साथ हो उसे लाल वस्त्र पहनने चाहिए, कुमारी 
को केवल श्वेत ही अधोवस्त्र और उत्तरीय पहनना चाहिए। कुलवधू को इस प्रकार 
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वस्त्र पहनना चाहिए कि उसका पल्‍्ला पीछे और आगे के सब अंगों को ऐसा ढेंक ले कि 
उदर, नाभि, स्तन और पीठ दिखलाई न दें और वह इस प्रकार बँघा हुआ हो कि स्तन 
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पर से हट न पाये। कुलवघू का अधोवस्त्र पैरों की गुल्फ-संधि (घुटटी) तक लटका 
रहे और शरीर के चारों ओर लिपटकर कमर से परों की घुटुटी तक के भाग को 
उसी प्रकार ढके रखे जैसे केरल की स्त्रियाँ कमर में साड़ी का घेरा देकर उसे नाभि 
के नीचे चुनकर उसकी नीवी (नाड़ा) बना लेती हैं। कुलीन स्त्रियों को तो इसी प्रकार 
पैरों तक लटका हुआ वस्त्र धारण करना चाहिए किन्तु कुमारियाँ घुटने तक वस्त्र 
पहन सकती हैं। प्राचीन समय में भी स्त्रियाँ एक साथ दो या तीन साड़ियाँ पहनती 
थीं जिनमें भीतर की साड़ी साये या घाघरे (पेटीकोट) के समान होती थी। आये 
स्त्रियों को नीली साड़ी पहनना और नीला वस्त्र पहनकर स्नान, दान, जप, होम, 
स्वाध्याय और पितृतर्पण करना निषिद्ध था, केवल पति-समागम के समय वे नीली साड़ी 
का प्रयोग कर सकती थीं। विवाह के समय हंस छाप वाली साड़ी पहनने का चलन भी 
था। स्त्रियों का यह वेश ऋतु के अनुसार भी होता था, जैसे---वसन्त में वासन्ती साड़ी, 
वर्षा में लाल, घूमने-फिरने के समय हलके वस्त्र, कम आभूषण, भीनी गंध वाले अंगराग 
और इरवेत वस्तुएँ प्रयोग में आती थीं। उन दिनों तीसी के तन्‍्तुओं का बना हुआ' 
क्षौमवस्त्र, चोली, घूंघट का पट्ट वस्त्र भी प्रयोग में आता था और वे अंगराग आदि के 
साथ पैरों में महावर लगाती थीं। 


केश-विन्यास 


आय॑ स्त्रियाँ लम्बे-लम्बे केश धारण करती थीं जो न काटे जाते थे न छाँटे जाते 
थे। हमारे देश में आज भी केरल की स्त्रियाँ बड़े कलात्मक ढंग से अपने केश गूंथती 
हैं, जूड़े में सुन्दर रत्न-जटित चूड़ामणि धारण करती हैं और अपने गंथे हुए केदों से 
आगे के लछाट को घेरे रखती हैं। अजन्ता, अलोरा तथा अन्य स्थानों की प्राचीन 
मूर्तियों को देखने से ज्ञात होता है कि केश सँवारने के जितने अद्भुत और विभिन्न 
प्रकार के कौशल भारतीय नारियों को ज्ञात थे उतने संसार में किसी देश की नारियों 
को ज्ञात नहीं हैं। घर्मशास्त्र में तो विधान है कि जो स्त्री अपने पति की आयु बढ़ाना 
चाहती हो उसे अपने केश सँवारने और जड़ा बाँधने में कभी आलस्य नहीं करना 


चाहिए। 
आभूषण तथा शुद्भार 


ऋग्वेद संहिता में लिखा है कि सौमाग्यवती स्त्रियाँ अधेचन्द्र के आकार का स्वर्ण- 
मय आमूषण सिर पर धारण करती थीं जिससे इन्द्र आदि देवता उनकी सब व्याधियाँ 
उनके शरीर से हटाकर जहाँ से आयी होती थीं वहाँ पहुँचा देते थे। राजेश्वर के समय 
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गौड (बंगाल) की स्त्रियाँ अपने वक्ष और स्तनों पर केसर-कस्तूरी मिला हुआ चन्दन 
लगाती थीं, स्तन तक लटका हुआ कंठसूत्र पहनती थीं । अपने सुन्दर केश गूथकर वे कमर 
तक लटका लेती हैं, रंग-बिरंगे फूल और सुगन्धित पदार्थों का सेवन करती हैं, कानों 
में लटकते हुए कर्णामरणों से उनके कपोल सुशोभित होते रहते हैं और सुन्दर गढ़ी 
हुई सोने या चाँदी की सिकड़ी उनके हृदय पर झूलती-लटकती रहती है। 

प्राचीन समय की स्त्रियाँ हार, चड़ामणि, कुण्डल, कटक (भुजबन्ध), अर्धचन्द्र 
केयूर, नूपुर, ग्रवेयक (सिकड़ी ), अंगुलीयक, नागहार, निष्क और मणियों की माला, 
लीलापत्र, ताटंक, मेखछा आदि आमूषण पहनती थीं तथा रंग-बिरंगे वस्त्र धारण 
करती थीं। वे वक्ष पर मोतियों का हार, कानों में चन्द्रमा के आकार के बड़े-बड़े दन्त- 
पत्र, कंठ में माला, सिर पर ओढ़नी, छाती पर कपूर का चूरा, माथे पर चन्दन की 
बिन्दी, हाथों में सुन्दर छोटे-छोटे कमल, अंग-अंग में कस्तूरी, बाँहों में मधुर चन्द्रिका 
और रत्न-जड़े कंकण तथा शरीर पर मालती-लताओं के बनाये हुए सर्प की आक्रृति 
के आभूषण, कमर में तारों के समान चित्र-विचित्र कान्ति वाली रशना (करघधनी ) 
और पैरों में बजने वाले नूपुर पहनती थीं। इसके अतिरिक्त वे समय-समय पर कुन्द 
और कमल के फूलों से चोटी गूंथती थीं, लोघ के पराग से मुंह रंगती थीं, बालों में नये 
कुरबक के फूल खोंसती थीं, कानों में सिरस के फूल के कुण्डल, कान की लोर से कदम्ब 
लरूटकाती थीं और जड़े में कदम्ब का फूल लगाकर घूमती थीं। कहीं-कहीं पर छोटे- 
छोटे मणियों से सजे हुए मंगल-सूत्र पहनने का भी चलन था। 


अंगराग और अनुलेपन 


प्राचीन समय में स्त्रियाँ सौमाग्य और सौन्दर्य बढ़ाने के लिए तगर, कट और 
'तालीस के पत्ते पीसकर शरीर पर लेप करती थीं या उसमें कपड़े की बत्ती इबोकर 
बहेड़े में सघे हुए तेल से मनुष्य की खोपड़ी में काजल पारकर अंजन लगाती थीं, पुन- 
नंवा, सहदेवी, सारिवा, कुरण्टक और कमल की पंखुड़िय/ महीन पीसकर तिल के तेल 
में पकाकर शरीर पर मलती थीं, पत्र, उत्पल और नागकेशर, तगर , ताठीस और 
तमालपत्र पीसकर उबटन लगाती थीं, कपोलों पर चन्दन-बिन्दु, कुकुम और आलक्तक 
का प्रयोग करती थीं, बालों में मौलसिरी के फूल गंथती थीं, गर्मी में शीतल रत्न, ठंढे 
हार तथा बारीक वस्त्र पहनती थीं। 

प्रोषित-पतिका (जिसका पति विदेश गया हो) और विधवा के लिए रंगीन 
वस्त्र और साज-छ्ंगार निषिद्ध था। जिस स्त्री का पति परदेश गया होता था उसके 
लिए नियम था कि वह न खेल-कद में माग ले, न छंगार करे, न सामूहिक उत्सवीं में 
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सम्मिलित हो, न हँसी-ठठ्ठा करे और न दूसरे के घर जाय, वरन्‌ केवल मांगलिक आम्‌- 
यण और शंख की चड़ी पहनकर देवताओं की आराधना करे। 


बित्र १७--वेणी की सजावट 
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विधवा स्त्रियों को सिर पर बाल रखने, उबटन या सुगन्धित तेल का सेवन करने 
और सिला हुआ तथा रंग-बिरंगा वस्त्र पहनने का निषेध था। 

हमारे यहाँ सब प्रकार के बनाव-श्वृंगार को मण्डन, प्रसाधन, प्रतिकर्म, वेशविधि, 
आकल्प-रचना, विश्रम-मण्डन तथा नेपथ्यकर्म कहते थे। ये सजावट के कर्म चार 
प्रकार के होते थे--१. कचघार्य (वेणी या केश गूंथना ), २. देहधायें (शरीर की 
शोमा बढ़ाने के लिए सजावट करना ), ३. परिधेय (ओढ़ने-पहनने के वस्त्रों से सजा- 
व॒ट करना) और ४. विलेपन (अनेक प्रकार के उबटन, तेल, चूर्ण आदि लगाकर 
दरीर को सुन्दर बनाना) । ये सजावट के कार्य केवल स्त्रियों के लिए ही होते थे। 


कचधायें 


कचघार्य या वेणी की सजावट में कोई प्रसाधिका अर्थात्‌ श्वृंगार करने वाली महिला 
पहले सिर में प्रायः चम्पक के तेल से तेलसेक करके (तेल डालूकर ) चम्पी करती थी। 
फिर दही, बेसन, मुलतानी मिट्टी या आँवले से सिर घोकर सुगंधित जल से स्नान कराती 
थी, तब अगर की धूप देकर भीगे बाल सुखाये और सुगंधित किये जाते थे। फिर 
बालों में तेल लगाकर अनेक प्रकार से फूल या मोती गूंथकर भाँति-माँति के जूड़े बनाये 
जाते थे। 

विवाह के समय सिर पर महुए की माला लपेटकर बीच-बीच में दूब के अंकुर 
गूंथ दिये जाते थे या दूब के गुच्छे में ही महुए गूंथकर माला बना ली जाती थी। इस 
जूड़े बनाने को उदारबन्ध कहते थे। प्रायः चम्पक, अशोक, पुन्नाग और सुगन्धित फूल 
ही बालों में लगाये जाते थे। इन सब क्रियाओं के पदचात्‌ बालों में कुरल (लहरिया ) 
बनाया जाता था। 


देहधायें 


शरीर की सजावट के लिए कानों पर जौ के अंकुर रखना विवाह में मांगलिक 
माना जाता था। यों साधारणतः केतकी के फूल कानों में खोंसे जाते थे। सामान्यतः 
कानों में दन्‍्तपत्र, माणिक्यकुड्मल, मणिकुण्डल, विटंक-ताटंक, कर्णपूर, वर्संतोत्पल 
तथा लोहित मणि, माथे पर सोने के पत्तर से बनी हुई हाटक-पद्धिका पहनी जाती थी, 
जिसके बदले कभी-कभी फूलों से भी कुसुमापीड़ बना लिये जाते थे। कभी-कमी चटुला 
तिलक-मणिका भी काम में आती थी जिसे ललाट-छासक या सीमन्त-चुम्बी (सिर- 
बिन्दी ) कहते थे। वे माथे पर मालती की माला, कपाल पर धवलरू-पत्रिका, स्तनों 
पर प्रालम्ब मालिका (लम्बी माला), रत्नहार तथा पद्मराग-लता, नितम्ब पर सोने 
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की तगड़ी, उगलियों में सोने की अँगूठी, हाथों में शंख की चूड़ी और कौतुकसूृत्र, पैरों 
में हंसक (बिछए) और नूपुर (पायल) पहनती थीं। कभी-कभी हाथ में कमरू की 
नाल का कड़ा भी पहनती थीं। 


प्रिधेय 


स्नान से पूर्वे स्त्रियाँ स्नान के योग्य वस्त्र पहनती थीं और उसके अनन्तर पत्युद्‌- 
गमनीय (पति के पास जाने के योग्य) वस्त्र पहनती थीं। 

स्त्रियाँ स्नान करके सुगन्धित और सूक्ष्म विशद वस्त्र पहनती थीं तथा स्तन 
बाँघने के लिए कूर्पासक, कंचुक, कंचुलिका या गात्रिका ग्रंथि का प्रयोग करती थीं। 
वे मुख पर नीलपट-जालिका या नीलांशुक-जालिका का भी कभी-कभी प्रयोग करती 
थीं। इसके अतिरिक्त कुसुंभी रंग की हलकी लालिमा वाले हलहँगे का भी प्रयोग 
नरतेकियाँ करती थीं जो आगे या पीछे गोलाकार और कदली के समान चिकना होता 
था। चुन्नट देकर रंगे हुए वस्त्र पहनने का भी उस समय प्रचलन था, जैसा राजस्थान 
में है। कुछ स्त्रियाँ पट्टमय (पट्टीदार) वस्त्रयुग्म भी पहनती थीं और उत्तरीय, 
अंशुकोष्णीष, पट्टिका आदि अनेक ब्त्रों का प्रयोग करती थीं। 

उस समय के छेले भी दो ब्त्रों से अर्थात्‌ अधोवस्त्र और उत्तरीय से शरीर ढके 
रहते थे, जिनके पल्‍ले सुनहले होते थे और जो सोने के काम से बुने होते थे। वे छेले 
अपने कन्धे पर जो वस्त्र डालते थे उनका घेरा चित्रित होता था। 


विलेपन 


प्राचीन काल में विलेपन का बहुत महत्त्व था। कस्तूरी, कुंकुम और चन्दन का 
उबटन लगाकर शरीर पर इवेत अगर लगाया जाता था तथा अधिक गोरा दिखाई 
देने के लिए गोरोचना का चूर्ण लगाया जाता था। कुंकुम से कपोल, मस्तक आदि अंग 
चीते जाते थे। शरीर पर कपूर का चूर्ण लगाने का भी प्रचलन था। विभिन्न अंगों 
पर विभिन्न द्रव्यों के तिलक और विभिन्न प्रकार की मकरिकाएँ बनायी जाती थीं। 
बन्धूक-तिलक केवल बन्धूक के पराग से ही बनाया जाता था। ललाट में चन्दन की 
पत्र-रेखा भी बनायी जाती थी। इसी प्रकार कस्तूरी, कपूर, अगर के रस, गोरोचना 
तथा तमालपत्र से मुख-बिन्दु, विशेषक आदि नामों वाले तिरूक बनाये जाते थे। तिलक 
के समान ही कपोल और स्तनों पर मकर या मछली के रूप में पत्रावली बनायी जाती 
थी और सीधी तूलिकाओं से बड़ी कला के साथ आंखों में अंजन लगाया जाता था। 
वे लछाक्षा या यावक-राग (महावर) से अपने पैर रँगती थीं और नित्यप्रति नियम से 


३९८ भारतीय तथा पादइचात्य रंगमंच 


दर्पण लेकर अपने श्रृंगार की उपयुक्तता का निरीक्षण और परीक्षण भी कर लेती थीं 
कि जो श्ूंगार किया गया है वह ठीक है या नहीं। इस विवरण से स्पष्ट हो जाता है 
कि जिस सृक्ष्मता के साथ हमारे यहाँ प्राचीन काल में श्रृंगार किया जाता था उस सुक्ष्मता 
के साथ आजकल नहीं होता। रंगमंच पर प्राचीन काल के नाटक खेलते समय ऐसी 
ही वेश-भूषा और श्रृंगार आवश्यक हैं। 

भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के इक्कीसवें अध्याय में आहार्य अभिनय को स्वयं ही 
नेपथ्य-विधि कहा है। नाट्यशास्त्र में यह नेपथ्य-कर्म चार प्रकार का बताया गया 
है--पुस्त, अलंकार, अंगरचना और सज्जीव। पुस्त का विवरण पीछे रंग-सज्जा 
के प्रकरण में दिया जा चुका है। अलंकार, अंगरचना और सज्जीव से पूर्व मुखराग 
का विवरण दिया जा रहा है। 


देश-समुद्भव मुखराग 


मरत ने कहा है कि विभिन्न देशों के अनुसार द्वेत, नील, पीत और रक्त वर्ण के 
वेश का प्रयोग होता है। ये चारों रंग स्वभावज होते हैं, जिनसे अंगवर्ततन या शरीर 
को रंगना चाहिए। इन्हीं रंगों के संयोग से अन्य अनेक उपवर्ण भी बन जाते हैं। श्वेत 
और नील के योग से कारण्डव, श्वेत और पीत के संयोग से पाण्डु, ब्वेत और रक्‍त के 
संयोग से पद्म, पीले और नीले के संयोग से हरा, नीले और लाल के योग से कषाय, लाल 
और पीले के योग से गौर नाम के उपवर्ण होते हैं। तीन-चार रंगों के संयोग से और 
भी बहुत से उपवर्ण हो सकते हैं, किन्तु जो वर्ण बलवान्‌ हो उसका उतना ही माग इस 
प्रकार मिलाना चाहिए कि दुर्बल रंग के दो भाग और नील का एक भाग तथा अन्य 
वर्णो के चार भाग हों, क्योंकि सब वर्णों में नील ही बलवान्‌ माना गया है। 


अंग-रचना 


मुख और शरीर रँंगने के समय किस जाति, अवस्था और प्रकृति के पात्र को किस 
रंग से रँगा जाय इस सम्बन्ध में मरत ने बहुत विस्तार के साथ नाट्यश्ञास्त्र के इक्कीसवें 
अध्याय में विवरण दिया है। उन्होंने बताया है कि दिवताओं, यक्षों और अप्सराओं 
को गोर; रुद्र, अकरुण और स्कनन्‍्द का रंग तपनीय; सोम, बृहस्पति, शुक्र, वरुण, तारे, 
समुद्र, हिमालय, गंगा और बलि का रंग इवेत; मंगल का रंग छाल; बुध और अग्नि 
का पीला; नारायण, नर और वासुकि नाग का साँवला; दैत्य, दानव, राक्षस, गुह्मक, 
नग, पिशाच, जल और आकाह का रंग गहरा नीला या काला बनाना चाहिए। जम्बू 
द्वीप में भारतवष में रहने वाले अनेक वर्णों का रंग उनके निर्चित कर्म के अनुसार होना 
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चाहिए। इनमें से उत्तर-पूर्व वालों का रंग कनक के रंग का होता है। भद्राइव वर्ष 
के पुरुषों का रंग श्वेत, केतुमाल वालों का नीला और शेष का गौर करना चाहिए। 

भारतवर्ष में राजाओं का रंग पद्म-ग्गौर और व्याम करना चाहिए तथा जो सुखी 
प्राणी हों उनका रंग गौर बनाना चाहिए। कुकर्मी, ग्रहग्रस्त, व्याधित, तपस्वी, शरीर- 
क्लेश का काम करने वाले और कुजातियों (घीवर, डोम आदि ) का रंग काला करना 
चाहिए। ऋषियों का रंग बेर के समान, किन्तु तपस्वी ऋषियों का सदा काला ही 
करना चाहिए। इस प्रकार देश, जाति, कर्म के अनुसार रंग बनाना चाहिए। 

किरात, बबर, आन्ध्र, द्रविड़, काशि, कोसल, पुलिन्द और दाक्षिणात्यों का रंग 
प्रायः काला; शक, यवन, पह्लव तथा उत्तर में रहने वालों का रंग गोरा, पंचाल, 
श्रसेन, माहिष, ओड़, मगध, अंग, वंग और कलिग वालों का रंग साँवला; ब्राह्मण 
और क्षत्रियों का गोरा तथा वेश्य और शूद्र का रंग साँवला करना चाहिए। इसी 
प्रकार यथान्याय, मुख, अंग और उपांगों का अंग्रवर्तेन करना चाहिए। 


दिव्य नर-नारियों का कश-विन्यास 


केश-विन्यास के सम्बन्ध में मरत ने लिखा है कि दिव्य नर-नारियों को शिखण्डक 
और बहुत मोतियों से सजा हुआ शिखापुट-शिखण्ड बनाना चाहिए। विद्याघरियों 
का केश-विन्यास शुद्ध (बिना सजा) होना चाहिए। यक्षिणियों और अप्सराओं का 
केश रत्नों से विभूषित और केवल एक शिखा-वाला होना चाहिए और नाम-स्त्रियों 
का भूषण देवियों के समान बनाना चाहिए। उनके फण केवल मुक्ता और मणि-मुक्ता 
से सुसज्जित होने चाहिए। मुनिकन्याओं को एक ही चोटी होनी चाहिए और उनका 
केश वनोचित होना चाहिए। इसी लिए उनकी भूषण-विधि नहीं बतायी गयी है। 
सिद्धों की स्त्रियों का मण्डन मोती और मरकत से युक्‍त होना चाहिए और उनका 
वेश पीले बस्त्रों से युक्त होना चाहिए। गन्धवियों का आमूषण पद्मराग मणि से युक्त, 
उनके वस्त्र कुसुम्मी रंग के और उनके हाथ में वीणा होनी चाहिए। राक्षसियों का 
श्रृंगार इन्द्रनील मणि से करना चाहिए और काला बस्त्र पहनाना चाहिए। सुर-स्त्रियों 
के आभूषण वेदूर्य और मुक्‍्ता से बनाने चाहिए और उनके वस्त्र तोते के पंख के समान 
हरे रंग वाले होने चाहिए। दिव्य नर-नारियों का वेश नीला होना चाहिए और 
पुष्प-राग मणियों या बैँदूर्ये से उनके आभूषण बनाने चाहिए। 


स्मश्रु-कर्म 


देश, कार और अवस्था के अनुसार पात्रों की दाढ़ी भी बनानी चाहिए। ये 
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दाढ़ियाँ चार प्रकार की होती हैं--शुद्ध, विचित्र, श्याम तथा रोमश। लिग्रियों, अमात्य 
और पुरोहितों की दाढ़ी शुद्ध और श्वेत होनी चाहिए। मध्यस्थ, दीक्षा (यज्ञ आदि 
कामों) में समाश्रित, सिद्ध और विद्याघर आदि दिव्य पुरुष, राजा, कुमार, राजोप- 
जीवी तथा यौवनोन्माद से पूर्ण श्यृंगारी पुरुषों की दाढ़ी विचित्र बनानी चाहिए। प्रतिज्ञा 
पूरी न करने वाले, दुःखी, तपस्वी, आपद्ग्रस्त लोगों की दाढ़ी काली होनी चाहिए । 
ऋषि, तपस्वी, दीर्घत्रती और चर तथा वृद्ध लोगों की दाढ़ी रोमश करनी 
चाहिए। 


जा 


मुकुट तीन प्रकार के होते हैं--पाइवंगत, मस्तकीय और किरीट। देव, गन्धर्व, 
यक्ष, पन्नग और राक्षसों का पाइवंमौय्यें मुकुट, उत्तम दिव्य पुरुषों को किरीट, मध्यम 
वालों को केवल मुकुट और कनिष्ठ को शीर्षमौलि बनाना चाहिए। राजाओं के मस्तक पर 
मुकुट रखना चाहिए। विद्याघरों, सिद्धों और चारणों को गाँठ वाले केशों का मुकुंद 
पहनाना चाहिए। राक्षस, दानव और दैत्यों की आँखें और बाल पीले होने चाहिए, 
दाढ़ी होनी चाहिए और मुँह वाले मुकुट होने चाहिए। इनमें जो उत्तम हों उनको 
भी पारवेमौयं पहनाना चाहिए। 

सेनापति, युवराज और महामात्य का मुकुट आघा होना चाहिए। अमात्य, कंचुकी, 
सेठ और पुरोहित के सिर पर बेघी हुई पगड़ी पट्टियों वाली होनी चाहिए। पिशाच, 
उन्मत्त, भूत साधक, तपस्वी और प्रतिज्ञा पूरी न कर चुकने वालों का सिर रूम्बे केश 
वाला हो। शाक्य, श्रोत्रिय, निग्नेन्थ, परित्राजक, दीक्षित और यज्ञदीक्षान्वित को 
सिर मुड़ा रखना चाहिए। शेष लिंगियों का और ब्रतस्थित लोगों का सिर मुंडित, 
कुंचित या लम्ब-केश रखना चाहिए। धूर्तों के तथा रात्रि-उपजीवी श्ंगारचित्त 
पुरुषों के बाल कुंचित रखने चाहिए। बच्चों का सिर तीन चोटी वाला बनाना चाहिए। 
मुनियों का सिर जटा-मुकुट से बंघा होना चाहिए। चेटों का या तो तीन चोटी वाला 
हो या मुण्डित हो। विदृषक का सिर गंजा हो या काकपद हो। 


सज्जीव 


प्राणियों के प्रवेश को सज्जीव कहते हैं। यह चार पैरों, दो पैरों का या बिना 
पैरों का होता है। उरगों का बिना पैर का, पक्षी और मनुष्यों का दो पैर का और 
आमीण तथा जंगली पशुओं का चार पैर का होता है। 


लंबोतरा साफा (भरहुत ) 


चित्र १८---प्रादोन 
२६ 
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धर वृत्ताकार पुष्पालंकार साफा ( भरहुत ) 


शंली की भारतीय पग्ड़ियाँ (भरहुत) 
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अलंकार 
माला, आमरण ओर बस्त्रों से जो सांगोपांग सजावट की जाती है उसे अलंकार 
या अलंकरण कहते हैं। 





(पर, चवदघ दार व्वटू पगरी 
ह ( मेप्पार) 


चित्र १९---प्राचीन शैली की भारतीय पगड़ियाँ (गंधार शेल्ी) 


आभरण 


आमरण चार प्रकार के होते हैं--आवेध्य, जो वेधकर पहने जाते हैं जेसे कुंडल 
या कान (और नाक के ) आभूषण | आरोप्य, जो शरीर के किसी अंग में डालकर पहन 
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लिये जाते हैं जैसे हार या हेमसूत्र | बन्धनीय, जो बाँघे जाते हैं जैसे अंगद या मुजबन्ध 
आदि। प्रक्षेप्य जो चढ़ाकर पहना दिये जाते हैं जेसे बिछुए, अंगूठी, चूड़ी आदि। 

भूषणों का प्रयोग पुरुष और स्त्री के अनुसार तथा देश और जाति के अनुसार 
किया जाता है। चूड़ामणि और मुकुट तो सिर के भूषण हैं। इनमें से चूड़ामणि 
सिर के बीच में और मुकुट माथे के ऊपर लगाया जाता है। कुण्डल, मोचक और कील 
ये कान के आभरण हैं। इनमें से कुण्डल तो कान की लोर में, मोचक कान के बीच में 
और कील ऊपर छेद करके पहनी जाती है। इस कील को उत्तरकरणिका भी कहते 
हैं। मुक्तावली (मोतियों की माला), हर्षक (हुमेल, साम आदि अनेक आकारों 
में बना हुआ आभूषण ) तथा सूत्रक (तोड़ा ) कण्ठ का आभूषण है। वेतिक और अंगुलि- 
मुद्रा (अंगूठी) उँगली के आमूषण हैं। हस्तली और वलय ये बाहुनाल के आमूषण 
हैं। रचक और तूलिका (पहुँची ) कलाई के आमूषण हैं। केयूर ओर अंगद ये कूर्पर ( मुज- 
दंड) के आमृषण हैं। त्रिसर (तीन लड़ वाला हार या हार) वक्ष का आमूषण है। 
लटका हुआ मोतियों का हार और माला ये अंग के आमृषण हैं। तरूक और सूत्रक 
ये कटि के आमूषण हैं। ये सब देवताओं और राजाओं के आमरण बताये गये हैं। 


स्त्रियों के आभूषण 


शिखापाश, शिखाव्याल, पिण्डीपत्र, चड़ामणि, मकरिका, मुक्ताजाल, गवाक्षिक 
और शीर्ष-जालक सिर के आमृषण हैं। कंडक, शिखिपत्र, वेरीकुक्ष, दोरक ये अनेक 
शिल्प से योजित ललछाट के तिलक हैं। फूलों की अनुकृति के भ्रगुच्छ, परिगृुच्छ, कणिका, 
कर्णवलय, पत्र, कणिका, कुण्डल, कर्णमुद्रिका, कर्णोत्कीलक, दन्तपत्र और कर्णपूर 
कान के आमूषण हैं। इनमें से दन्तपत्र तो अनेक रत्नों से जटित होता है। तिलक 
और पत्रलेखा कपोल के आमूषण हैं। त्रिवणी वक्ष का आमूषण है। नेत्र का अंजन, 
अधर का रंजन और दाँतों के अनेक प्रकार के राग होते हैं। 
मुग्धा सुन्दरियों के दाँत मोती के समान चमकने वाले हों या पद्मपल्लव के समान 
सुरक्‍्त हों। अघर भी पल्‍लव के समान अश्मराग से द्योतित हों। मुक्तावली, व्याल- 
पंक्ति, मंजरी, रत्नमालिका, रत्नावली और सूत्र ये कण्ठ के आमूषण हैं। द्वेसर, 
त्रिसर, चतुस्सर और श्ंखलिका भी कण्ठ के आमूषण हैं। अंगर और वलय बाहुमूल 
के आभूषण हैं। अनेक शिल्प से युक्त हार वक्ष के आमूषण होते हैं। मणिजालावनद्ध 
स्तन का आभूषण होता है। खर्ज्रक और उच्छितिक ये बाहुनाल के आमूषण हैं। कलापी, 
कटक, शंकु, हस्तपात्र, प्रक और मुद्रांगुलीयक ये उँगली के आमूषण हैं। मुक्ताजाल 
से सजा हुआ तलूक, मेखला, कांचिका, रशता और कलाप ये श्रोणी के आभूषण हैं। 
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इनमें से कांची तो एक लड़ की, मेखछा आठ लड़ की, रशना सोलह छड़ की और कलाप 
पच्चीस लड़ का होता है। बत्तीस, चौंसठ या एक सो आठ लड़ के मोतियों के हार होते 
हैं जो देवता और राजाओं की स्त्रियों को पहनाये जाते हैं। नूपुर, किकिणीक, घंटिका, 
रत्नजालिका, बजने वाले कटक घट्ट के ऊपर पहने जाने वाले आमूषण हैं। दोनों जंघाओं 
पर पादपत्र, उगलियों में अंगुलीयक और दोनों पैरों पर अंगृष्ठ-तिलछक आमूषित किया 
जाता है और अनेक प्रकार की चित्रकारी से आलता लगाया जाता है। अश्ञोक के 
पत्ते के समान रंग वाला आलछता स्वाभाविक होता है। यह सिर से लेकर पैर के नख 
तक के आमृषणों का विवरण बताया गया है। मरत ने यह भी बताया है कि नाट्य 
के प्रयोग में आमृषण भारी नहीं पहनाने चाहिए, क्योंकि अधिक भारी पहनाने से 
थकावट होती है, पसीना होता है, मूर्च्छा आती है और हाथ-पैर चलाने में कठिनाई 
होती है। इसलिए पतली पत्ती के सोने के आमृषण बनवाने चाहिए। रत्नों से जड़े 
ल्मख के आभूषण थकावट नहीं उत्पन्न करते। 


विभिन्न प्रदेशों की स्त्रियों का ः४ज्भार 


स्त्रियों के केश-विन्यास के सम्बन्ध में मरत ने कहा है कि अवन्ती की युवतियों 
का जूड़ा गुंथा हुआ होना चाहिए। गोड़ी स्त्रियों का शिखापाश वेणी अर्थात्‌ जूड़ा बँधा 
होना चाहिए। आमभीर युवतियों का सिर नीले कपड़े से लिपटा हुआ और दो चोटी 
वाला होना चाहिए। पूर्वोत्तर की स्त्रियों का समुन्नत शिखण्डक होना चाहिए। 
दक्षिण की स्त्रियों की कुम्मी-बन्धन से संयुक्त आव्तछलछाटिक वेणी होनी चाहिए, 
क्योंकि जिस देश का जो पहनावा ओर वेश नहीं है उसे पहनाने से वैसे ही शोभा नहीं 
होगी जैसे पगड़ी को गले में लटका लेने से नहीं होती है और हास्य उत्पन्न होता है। 

प्रोषित-पतिका ओर दुःखमग्न स्त्रियों का वेश मलिन और एक चोटी वाला होना 
चाहिए। विप्रलम्म में तीनों का वेश शुश्र होता है। न तो उन्हें बहुत आमरण 
पहनाने चाहिए न मृज्यान्वित रखना चाहिए। 


मालाएँ 


भरत ने पाँच प्रकार की मालाएँ बतायी हैं--१. वेष्टित (चारों ओर डोरे 
लूपेटकर बनायी हुई), २. वितत (चौड़ी गूंथी हुई जो फैली रहे जैसे समाधियों पर 
चढ़ायी जाती है या सजावट के लिए गोल बनायी जाती है। ३. संघात्य (ठस, गज्ञी, 
मोटी गूंथी हुई), ४. ग्रंथिक (बीच-बीच में गांठ देकर गूंथो हुई) और ५. प्रलंबित 
(ल्‍ूम्बी छटकने वाली ) । ये भेद गूँथने के प्रकार और लम्बाई के आघार पर होते थे । 
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आच्छादन की अनेक प्रकारों में प्राप्त होने की सम्भावना के अनुसार यह बहुत 
रूपों का होता है, किन्तु फिर भी तीन प्रकार का विशेष रूप से होता है--शुद्ध, रक्त 
ओर विचित्र । 


स्वरूप 


वर्ण ओर वेश से आच्छादित होकर ही पुरुष दूसरे के भाव को ग्रहण करता है । 
देव, दानव, गन्धवं, यक्ष, राक्षस, पन्नग ये सब प्राणी कहलाते हैं। अन्य जीव जीवबन्ध 
कहलाते हैं और पर्वत, नदी, समुद्र और वाहन तथा अनेक शस्त्र भी प्राणी ही कहलाते 
हैं। शैल, प्रासाद, यंत्र, चर्म, वर्ण, वत्न और अनेक प्रकार के शस्त्र ये अप्राणी कहलाते 
हैं किन्तु आवश्यकता पड़ने पर ये भी शरीरी हो सकते हैं। 
वेश 

वेश तीन प्रकार का माना गया है-शुद्ध, विचित्र और मलिन। देवाभिगमन, 
मंगलकाय॑, ब्रत, तिथि, नक्षत्रयोग, विवाह-कार्य तथा अन्य धर्म के कार्यों में स्त्रियों और 
पुरुषों का वेश शुद्ध होना चाहिए। देव, दानव, य ज्न, गन्धर्व, सर्प, राक्षत, राजा और 
ककंश लोगों का वेश विचित्र (रंग-बिरंगा) होना चाहिए। वुद्ध, ब्राह्मण, सेठ, अमात्य, 
पुरोहित, वेश्य, कांचुकीय, तपस्वी एवं ब्राह्मण-क्षत्रिय-वैश्य के स्थानीय जो मनुष्य हों 
उनका वेश भी शुद्ध करना चाहिए। उन्मत्त, प्रमत्त, पथिक और दुःखपीड़ित लोगों 
का वेश मलिन करना चाहिए। 

शुद्ध, चित्र वेश वालों के ऊपर के बस्त्र शुद्ध, रक्त और विचित्र बनाकर पहनाने 
चाहिए। मलिन का वेश मलिन बनाना चाहिए। मुनि, नि््रेन्थ, शाक्‍्य, यति और पाशुपत 
का वेश उनके सम्प्रदाय के अनुसार बनाना चाहिए। तपस्4बियों के लिए चीर, व कल 
और चर्म का, परित्राजक, मुनि और शाकयों का काषाय, पाशुपतों का रंग-बिरंगा, 
अन्त:पुर में जाने वाले लोगों का काषाय कांचुकपट्ट होना चाहिए। 

राजाओं का वेश अवस्था के अनुसार होता है, जैसे शूरों का सांग्रामिक वेश, जिसमें 
विचित्र शस्त्र और कवच, तूृणीर, घनुष आदि हाथ में होते हैं। इसके अतिरिक्त अन्य 
सब अवस्थाओं में राजाओं का बेश विचित्र (रंग-बिरंगा) होना चाहिए, किन्तु 
नक्षत्रों के उत्पात का फल श्रवण करने के लिए एवं मंगल कार्यों में शुद्ध वेश का 
प्रयोग करना चाहिए। 

भरत ने अपने आहाये अभिनय में मुख-सज्जा, वेश-सज्जा और आमूषण के अति- 
रिक्त, उपकरण अर्थात्‌ रंगमंच की सामग्री और दृश्यपीठ का भी निर्देश कर दिया है 
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जिसका विवरण पीछे दिया जा चुका है। आजकल दृश्यपीठ की योजना रंगव्यवस्था 
के अन्तगंत आती है और यह रंगव्यवस्थापक का कतेंव्य है कि वह रंगमंच पर दिखाये 
' जाने वाले दृश्यपीठ तथा अन्य उपकरणों का संग्रह करे। शेष वेश-मूषा तथा मुख- 
सज्जा का कार्य नेपथ्य-व्यवस्थापक करता है। आजकल प्राय: सभी अभिनेता अपनी 
मुख-सज्जा स्वयं करते हैं। केवल वेश-विन्यास करने के लिए एक परिधानक ( सिंगारी ) 
होता है जो वस्त्र पहनाता है। भरत ने मुखराग, वेश-विन्यास और रंग-व्यवस्था 
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तीनों को आहाये अभिनय में डाल दिया है, किन्तु ये तीन अलग-अलरूंग विधान हैं जिन 
पर अलग-अलग विचार करना आवश्यक है। 
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प्राचीन समय के मुखराग और देहरूपण 


मरत ने अपने नाट्यशास्त्र में मुखराग का जो वर्णन दिया है उस नाटकीय 
मुखराग के अतिरिक्त यों भी साधारणत: लोग मुखराग का प्रयोग करते थे और करते 
ही हैं। आदिम जातियों में प्राचीन काल से ही नृत्य आदि के अवसर पर मुखराग करने 
की विधियाँ प्राप्त होती हैं। जिन पैतागोनियों में अपने शरीर को हिलाना और एक 
स्वर से मंत्र बड़बड़ाना मात्र ही एकमात्र नाट्य-चेष्टा रही वे भी इस नृत्य के 
अवसर पर अपना मूह खड़िया से रंग लेते हैं। आस्ट्रेलिया के आदिवासी अपनी 
धामिक क्रियाओं के समय माला, फूल तथा चिड़ियों के पंख पहनने और खोंसने के 
अतिरिक्‍त श्वेत मिट्टी से अपना शरीर और मुख रंग लेते हैं। एल॒टिया के रेड इण्डियन 
अपने रहस्यपूर्ण घर्म-कार्यों के समय राक्षसों तथा समुद्री जीवों की आक्ृतियों के रंगे 
हुए लकड़ी के मुखौटे पहनते हैं। दक्षिण समुद्र के द्वीपों के निवासी अपने 
सिर पर शिरस्त्राण जैसा टोप लगा लेते हैं जिसमें लकड़ी, नरकट, कछए और मनुष्य 
की खोपड़ी के बने हुए मुखौटे पर बाल के बदले घास-फूस लगा होता है। इन द्वीप 
वालों में से अरेई-ओई जैसे लोग मुखौठे के बदले अपना मुँह लाल रंग से और शरीर 
काले रंग से रंग लेते हैं। उत्तरी अमेरिका के रेड इण्डियन लोग अपने घामिक अव- 
सरों पर शरीर और मुख को विभिन्न रंगों से रैेगकर अपना पूरा शरीर और सिर 
रीछ, भेड़िये या चीते की खाल से नीचे से ऊपर तक ढके रखते हैं। चीनी और श्यामी 
रंगशालाओं में पुराने रूढिगत मुखौटों का प्रयोग तो होता ही है साथ ही अत्यन्त 
विचित्र प्रकार से और बड़ी सजघज के साथ नीले, हरे, हलके पीले, सिन्दूरी रंग से या 
राक्षसों और आत्माओं के लिए निपट दवेत रंग से मुंह भी रंगते हैं। प्राचीत मिद्त्रियों 
में यह रीति थी कि राजकीय अभिषेक के अवसरों पर राजा और पुरोहित अपने 
सिर पर बने हुए केश (विग) लगाते थे। फ़ारस के योद्धा अपनी घुंघराली दाढ़ियों में 
सन की हलठटें गूंथकर लगाते थे। 


यूनानी वेश-भूषा 

यूनानी पुराणों में दिअनुसस या बाखस ही सृष्टि और वारुणी के देवता माने गये 
हैं। उन्हीं के सम्मान में प्रति वर्ष यूनानी लोग बहुत से उत्सव मनाया करते थे। उन 
अवसरों पर बहुत से गीतों और नृत्यों का आयोजन होता था। उनकी झोमायात्रा 
में देवताओं को लम्बे बाल और दाढ़ी ऊगाकर माथे पर दो छोटे-छोटे सींग लगाते 
थे और साथ में डगमगाते पगर से चलने वाली मदिरा के देवता बाखस की पुरोहितानी 
या पुजारिनियाँ (बकन्तियाँ) झहतूत के रस या मदिरा के चोए से अपना मुँह रंगकर 
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चलती थीं। इस यात्रा में चलने वाले जो लोग मृत आत्माओं का अभिनय करते थे 
वे अपना मुख इ्वेत चादर से ढककर शरीर पर इदवेत चादर लपेट लेते थे। 

उस समय दिथुरम्ब नामक गीत के समवेत गायन में पचास पुरुषों का दल अभि- 
नय करता था जिसके सदस्य सतुर (बाखस देवता के सेवक) के अनुसार अपना वेश 
बनाते समय हरूम्बे नुकीले कान, छोटे-छोटे सींग, मनुष्य का शरीर और बकरे के पैर 
बनाते थे। इस वेश को पूर्ण करने के लिए वे एक प्रकार का बकरी की खाल का जामा 
बनाकर उसमें घोड़े की पूंछ बाँधकर कमर में लपेट लेते थे, मूंह पर चपटी नाक, 
दाढ़ी और लम्बे कानों वालठा मुखौटा बाँध लेते थे और एक बनावटी लिंग भी ऊपर 
से बांधकर लटका लेते थे जो यूनान के घर-घर में प्रतीकात्मक रूप से मान्य था। 

५५० ई० पू० के लगभग थेसपिस ने नाट्य का प्रारम्भ करते समय सतुर की वेश- 
भूषा पहनाने के बदले केवल मुखोटा भर रहने दिया। धीरे-घीरे पात्र बढ़ते गये, 
साधारण परीवाप (फर्नीचर) और दृश्य-पीठ (सेटिग ) का प्रयोग होने लगा, जैसे घाटी 
(वैली ), समाधि आदि और आवश्यकतानुसार नगाड़े तथा शंख भी बजाये जाने लगे। 
फिर तो भूत, प्रेत, पिशाचों का भी नाटकीय प्रवेश होने छगा और सर्वप्रथम अस्कुलस 
ने ही रंगमंच पर चित्रमय दृश्यों का प्रयोग किया, जो चित्रित जवनिका के रूप में नहीं 
बरन्‌ किसी दृश्य विशेष का प्रतीक होता था। अस्कुलस के प्रतिद्वन्द्दी सफ़क्लेस (४७१ 
ई० पू०) और उसके परचात्‌ एउरीपिदेस ने उसका अनुगमन किया। इन सब त्रासद 
नाटककारों के नाटक देखकर लोग रो पड़ते थे और दुखी हो जाते थे, अतः इन्हें हँसाने 
और गुदणगुदाने के लिए प्रहसनों का प्रवेश हुआ। ये त्रासद दिन भर प्रातःकाल से लेकर 
संध्या तक होते रहते थे, जिनके पश्चात्‌ थोड़ा सा विश्राम लेकर प्रहसन खेल दिया 
जाता था जिसे देखकर लोग हँसते-कूदते घर जाते थे। प्रहसन का सर्वप्रथम आचार्य 
अरिस्तोफ़निस (४२५-३८८ ई० पू०) था, उसके प्रहसनों की विशेषता यह थी कि 
वह बहुत स्पष्टता और निर्मीकता से तत्कालीन समस्याओं और दुर्नाम लोगों पर गहरी 
चोटे करता था जिसके कारण उसे कई बार इनके रोष का शिकार बनना पड़ा। 

चोदहवीं शताब्दी में यूरोप में जब चमत्कार नाटकों (मिरेकिल प्ले) का प्रादु- 
माँव हुआ तब अभिनेताओं ने और भी अधिक वास्तविकता के साथ जानवरों, राक्षसों, 
सन्‍्तों और देवदूतों का रूप घारण करना प्रारम्भ किया। मुख के अभिरूपण में सबसे 
अधिक कौशल और मौलिकता का प्रयोग मध्यकालीन नाटक धर्मोपदेशकों के कार्य, 
(दि ऐक्ट्स ऑफ़ दि एपौसिल्स) में हुआ था जिसमें सेन्ट मैथ्यू की आँखें निकालते हुए 
साइमन मेगज कई बार अपना मुख बदलता था। ईसा के कष्ट और उनकी यातना 
का चित्रण करने वाले एक प्रारम्मिक अंगरेज़ी माव-नाटक (पैशन-प्ले) में ईसा और 
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उनके शिष्य को तो चमकदार केश लगाये गये थे और सर्प आदि दुष्ट आत्माओं का 
शरीर हरे रंग में रेंगकर उनके सिरों पर बैल या मेढ़ों के बड़े-बड़े सींग लगाये गये थे। 





! नाटक अभिनेता 
चोयो शताब्री ई;चू, 


चित्र २१ _---सुखान्त-दुःखान्त नाटकों के अभिनेता 


एक फ्रांसीसी नंतिक नाटक (मौरेलिटी प्ले) बीए आविसे एत माल आदि से' में नाटक- 
कार ने भाग्य' के लिए दुहरा मुखौटा लगाने का निर्देश किया है---एक मुसकराता हुआ 
और दूसरा भयंकर। न्यूयाक के वर्तमान न्यू-थिएटर ने एक लौकिक नाटक (सिक्‍यु- 
लर प्ले) नोवा की बाढ़' (नोवाज़ पलड ) में देवता का मुख चमकदार बनाया था। 
हेनरी चतुर्थ के राज्य में पेरिस में प्रसिद्ध लोकप्रिय हास्य अभिनेता गोगिलोम अपने 
मृह में आटे की बड़ी मोटी तह मर लेता था जिससे वह प्रहसन के अवसर पर अपने 
मोटे गाल फूलाकर अपने साथियों की आँखों में आटा उड़ाता चलता था और अपनी 
ठोड़ी पर दाढ़ी के लिए श्वेत बकरी के बच्चे की खाल का टुकड़ा ही लगा लेता था। 
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सोलहवीं और सत्रहवीं शताब्दियों में इतालवी रंगशाला की लोकप्रिय नाट्य- 
शैली कमीछिया दलातें' के अभिनेता पियरो, हारलेकिन, पांतालन, स्कारामूश, केपितानों 
आदि भूमिकाओं के लिए अत्यन्त रूढ़ विचित्र रूप घारण करते थे। वर्तमान 
सरकसों के विदूषकों का श्वेत मुख उसी पियरो की सीधी परिपाटी का परिणाम है 
जिसने अठारहवीं शताब्दी में मुलौटा हटाकर अपना मुँह आटे से रंगना प्रारम्भ कर 
दिया था। इटली के प्रसिद्ध रूढ पात्र पल्चीनेलो और फ्रांसीसी पोलिशीनेल को अत्यन्त 
विकलांग वृद्ध बनाते थे जिसके बाल और मूंछें श्वेत होती थीं और आगे को झुकी हुई 
बहुत बड़ी सी छाल नाक होती थी। 

एलिज़ाबेथ के समय अँगरेज़ी रंगमंच से मुखौटे का प्रयोग हटा दिया गया और 
हालक्विन तथा पान्तालन के मुखौटों पर बनी हुई निश्चित मुखमुद्राओं के बदले अभि- 
नेतागण वास्तविक मनुष्य जेसे स्वाभाविक तथा उचित प्रकार से चित्रित प्रतीत होने 
लगे थे। आवश्यकतानुसार उनके सिर पर केश या मुह पर दाढ़ी रूगा दी जाती थी। 
वे लोग मुंह पर अत्यन्त साधारण दैनिक प्रयोग के मुख-लेप (कास्मेटिक्स ) का प्रयोग 
करते थे क्योंकि उस समय इतना तीक् प्रकाश रंगमंच पर नहीं होता था जो छठद्मय-रूप 
के दोष उधघाड़ दे। प्रसिद्ध नाटककार मोलिए (मौलियर) को इस सम्बन्ध में बड़ी 
कठिनाई का सामना करना पड़ा। उस समय अभिनेतागण राज-सभाओं में प्रयुक्त 
होनेवाली लम्बी लटों का ही प्रयोग करते थे। चाहे नाटक रोमन हो, या समकालीन हो 
या किसी प्रकार का क्‍यों न हो। उसके लिए दाढ़ी भी वही आवश्यक समझी जाती 
थी जिसमें तत्कालीन रीति की कुछ चढ़ी और घुमी हुई मूछें भी हों। डेविड गौर के 
बहुत बाद तक अभिरूपण की इतनी उपयोगिता मानी जाती थी कि प्रत्येक अभिनेता 
जा तृतीय की राजसमा वाले श्वेत केश लगाकर आता था और रोमियो जूलियट 
नाटक में रोमियो भी तत्कालीन ब्रिटिश सभासद की माँति रंगमंच पर आता था। 
तात्पर्य यह है कि वह वेश-भूषा और मुख-सज्जा अत्यन्त भद्दी, अनुचित, अशुद्ध तथा 
अव्यवस्थित थी, बाल और दाढ़ी भी पटसन या ऐसे ही किसी पदार्थ की बना4ी जाती 
थी जो बड़ी बेढंगी लगती थी। बुड़ढों, खलनायकों और विदृषकों के मुँह की रँगाई 
तो इतनी कलाहीन होती थी कि 'मर्चेन्ट ऑफ़ वेनिस” नाठक का झाइलौक पूरा विदूषक 
बना दिया गया था। शाइलौक का अभिनय करनेवाला प्रसिद्ध अभिनेता डौगेट 
अत्यन्त हास्यास्पद लाल केश और दाढ़ी लगाकर रंगमंच पर आने में गौरव अनुमव 
करता था। किन्तु मैक्लिन ने यह प्रथा बदली और उसे दुष्ट चित्रित करने 


के लिए उसको काली दाढ़ी लगायी। तबसे यह परिवतंन निरन्तर होता चला 
गया। 
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मुख-सज्जा पर प्रकाश का प्रभाव 


यूरोपीय रंगमंचों पर प्रारम्भ में प्रकाश बहुत घुँधकछा और प्रमावहीन होता था। 
पहले तो मोमबत्तियाँ चलीं, फिर धुआँ देने वाले तेल के दिये चले। इन दोनों के 
धूमिल प्रकाश में मुखराग की त्रुटियाँ अनदेखी रह जाती थीं, किन्तु जब चमकदार 
गस और कलूसियम का प्रकाश बढ़ा तब से मुखराग की आवश्यकता अधिक बढ़ गयी । 
मुख-सज्जा की सामग्री भी उस समय प्रारम्मिक अवस्था में थी इसलिए मुख का स्वाभा- 
विक रूप और रंग साधारणत: प्राप्त नहीं होता था। आज की रंगशालाओं में जिस 
प्रकार तीत्र बिजली का प्रकाश होता है उसमें तो इन पुराने अभिनेताओं का सारा खेल 
ही मिट्टी हो जाता, जिनके केश भी या तो भेड़, बकरे, याक और घोड़े के बाल अथवा 
ऐसे ही किसी सामग्री के बने होते थे। झबरे या अस्तव्यस्त बालों के लिए उस समय 
पटसन का प्रयोग होता था किन्तु धीरे-धीरे इन ऊबड़-खाबड़ सामग्रियों के बदले 
मानवीय बालों का प्रयोग होने लगा और दरवेत केशों के लिए तो लामा ऊट के बालों 
का भी प्रयोग होने रूगा। 


केश 


वृद्ध पुरुषों की गंजी या अधर्गंजी खोपड़ियों के लिए हलके रोमन या कोमल 
मृगचर्म की खोपड़ी बनायी जाती थी और उसे सूखी खड़िया, पेवड़ी (पीली मिट्टी ) और 
सिन्दूर मिलाकर शरीर के रंग-जेसा बनाकर ऊपर पोत दिया जाता था। आज तो 
विग बनाने वाले कारीगर लकड़ी के सिरों पर कपड़ा बेठाकर विग बनाते हैं और 
वास्तविक सिर के अनुसार उसे बना लेते हैं। पहले मोम और पेपियर मंशी का प्रयोग 
होता था किन्तु अब तो स्वामाविक त्वचा के रंग के लिए सेलोलाइड का प्रयोग होने 
लगा, जिसमें मछली पकड़ने के काँटे (हुक) के समान बनी हुई सुई से वे खण्ड-खण्ड 
करके जोड़ दिये जाते हैं। जवान पात्रों के लिए आजकल कोमल रेशमी जाली (गौज) 
या रूचक कपड़े (बोल्टिग क्लौथ) की लचीली टोपी पर केश (विग) बनाये जाते 
हैं जिनकी सीने की क्रिया उसी प्रकार होती है। तत्काल वेश-परिवर्तन करने के लिए 
सिर, माथा, मौंह, नाक और मूंछ सहित एक टोपी मिलने लगी है किन्तु इसमें दोष यही 
होता है कि मुख-मुद्राएँ सब लुप्त हो जाती हैं और यह कमीदिया दलातें' के मुखौटे जैसी 
प्रतीत होती है। मुखराग के सम्बन्ध में और भी बहुत से प्रयोग हुए हैं, जसे ग्रेनविल 
बाकेर ने मिड समर नाइट्स ड्रीम” नाटक खेलने के लिए सब परियों के मुखौटे और 
केश (विश) चमकदार सोने के बना दिये थे। 
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दाढ़ी 


तार पर बनी हुई और कानों पर छूटकाई जाने वाली दाढ़ियों तथा नथनों में दबा- 
कर कस दी जाने वाली मूंछों के बदले स्वाभाविक दिखाई देने वाली जाली (गौज )पर 
सिली हुई टुकड़ियाँ (एपेण्डजिल ) मिलने छगी हैं जो गोंद (स्पिरिट गम) से मुँह पर 
चिपका दी जाती हैं। यह गोंद (स्पिरिट गम) रेजिन, नाइट्रिक और अलूकोहल से 
बनाया जाता है। मूंछ-दाढ़ी के लिए एक प्रकार के वनस्पति-तन्तु के गुंथे बाल (क्रेप- 
हेयर ) सबसे अच्छे पदार्थ होते हैं जिन्हें लम्बी रस्सियों के रूप में गूंथ लिया जाता है 
और प्रयोग के समय आवश्यकतानुसार थोड़ा-थोड़ा काटकर कंघी करके गोंद (स्पिरिट 
गम) से मुंह पर चिपका दिया जाता है। इसके लिए पहले भेड़ के ऊन का प्रयोग 
होता था। 


मुखरंजन 

सन्‌ १८९० के लगभग प्रसिद्ध जमेंन अभिनेता लोएखनेर ने मुखरंजन के लिए 
चिकने रंग (ग्रीज़ पेण्ट) का प्रचलन किया। यह ग्रीज्ञ पेण्ट तेल, सुपरमेसेटी और 
बौक्स मिलाकर बनाया जाता है और रवेत से लेकर काले तक जितने भी रंग हैं उन 
सबमें मनुष्य के रंग के अनुसार लाल, पीला, श्वेत आदि बना लिया जाता है। दबे 
हुए गोंद में रंग मिलाकर भीगे ब्रश से बाल रंगे जाते हैं। मुखचूर्ण (पेस्ट पाउडर ) 
तो लेक रंगों से रँंगा हुआ टाल्क होता है। भौंह आदि रेंगने के लिए विस्टल ब्लैक, 
जली हुई डाट (कौर्क) और ग्रीसलीन मिलाकर रंग बनाया जाता है किन्तु बादामी 
ग्रीज़ से अब वह सुलूम हो गया है। श्वेत मुंह रेंगने के लिए अब जिंक औक्साइड का 
प्रयोग किया जाने लगा है। पहले रवेत शीशे (द्वाइट लेड ) का प्रयोग किया जाता था 
किन्तु वह इतना घातक होता था कि उसके प्रयोग से अमरीका के प्रसिद्ध विदूषक जो 
एलफ़ाक की मृत्यु ही हो गयी। बाल श्वेत करने के लिए चावक लेस्‍्टाई का प्रयोग 
होता है। साधारणतः रंगमंच और चलचित्र दोनों के मुखराग् में कोई अन्तर नहीं 
है किन्तु चलचित्र में अधिक सूक्ष्मता की आवश्यकता होती है और केमरा जो रंग ठीक 
पकड़ नहीं पाता उसका ध्यान रखा जाता है। बहुत से अभिनेता और आममनेत्रियाँ 
जैसे इतालवी अभिनेत्री पीलियानोर तथा नोरादूस तो कोई भी मुखराग 
लगाने के पक्ष में नहीं हे, क्योंकि वर्तमान प्रकाश इतना तीक्र हो गया है कि 
स्वाभाविक रंग की अपेक्षा लगा हुआ रंग तत्काल प्रकट हो जाता है। बिना छिपाये 
हुए व्यक्तित्व में जो आकर्षण होता है वह सफ़ेदा पोते हुए चेहरे, लाल किये 
हुए गाल, बहुत मंड्ेहर बने हुए मुंह और मोटी-मोटी रेखाओं से युक्त पलकों 
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वाले मुख में कमी नहीं होता। वह मुख को सुन्दर बनाने के बदले विक्ृत कर 
देता है। 


रामलीला-रासलीला में मुखरंजन 

हमारे यहाँ रामलीला और रासलीलाओं में राम, लक्ष्मण, सीता, भरत, शत्रुघ्न, 
कृष्ण, राधिका आदि पात्रों को साधारण रूप से पीला रंग लगाने के साथ, लाल चन्दन, 
हल्दी या केशर की बूँदकियों अथवा सलमे की अम्बी कटोरियों (टिमकियों ) के नीचे 
मोम लगाकर चिपकाते चले जाते हैं। इसमें पर्याप्त समय लगता है और सिगारी 
अभिनेता को चित लिटाकर चीतता और रंगता चलता है। दक्षिण मारत के कथकली 
नृत्य में इससे भी अधिक समय लगता है, क्योंकि वहाँ एक विश्येष प्रकार के उबले हुए 
चावल से ठोड़ी और मुख का श्यंगार करते हैं। 


कथकली में मुखरंजन 


कथकली में मुख्य चार पात्र-प्रकृतियाँ होती हैं-- 

(१) पच्चा--सत्त्वगुण प्रधान पात्र। 

(२) कत्ति---तमोगुण प्रधान पात्र। 

(२) वेल्लत्ताटी--(श्वेत दाढ़ी) ऋषि, मुनि आदि। 

(४) चुवप्पुताटी---(लाल दाढ़ी) रोद्र रस प्रधान, जेसे कलियुग आदि। 

दवेत दाढ़ी (वेल्लत्ताटी) तथा स्त्रियों के रंग (मिनुक्कु) को छोड़कर अन्य सभी 
पात्रों के मुख पर हरा रंग लगाया जाता है। मुख के निचले भाग पर दाढ़ी के आकार 
की एक विशेष श्वेत सज्जा चावल के आटे से की जाती है जिसे चुट्री कहते हैं। वे 
ओठों पर छाल रंग और भौंहों-अ.खों पर काजल लगाते हैं। तमोगुण प्रधान पात्र 
(कत्ति) के मुख पर आँखों के नीचे, नाक के दोनों ओर और भोौंहों के ऊपर ललाट पर 
कुछ और रेखाएँ भी बनायी जाती हैं और नाक के अग्रमाग पर एक गोली भी लगा दी 
जाती है। स्त्रियों और वेल्लत्ताटी (सफ़ेद दाढ़ी) वालों के मुख पर हलका रंग मिला 
हुआ पीला रंग चढ़ाया जाता है जिसे मिनुक्कु कहते हैं। मुनियों को रोएँ से बनी दाढ़ी 
भी लगायी जाती है। यह सब शांगार-कार्य सिगारी (चुट्रिकुत्तुकारन) करता है। 
कहीं-कहीं अनेक सिंगारी (चुट्टिकुत्तुकार) भी इस काम में लगा दिये जाते हैं। 


अध्याय २० 
मुख-सज्जा ओर देहरूपण की वर्तेमान व्यवस्था 


नाटक के 'रूपक' नाम का ही अर्थ है रूप धारण करना या .रूप बनाना, अर्थात्‌ 
नाटक में आये हुए पात्रों की प्रकृति के अनुसार उनके युग के अनुकूल रूप, आकार, 
वेश-मूषा और अलंकार धारण करके दर्शकों को यह विश्वास दिला देना कि यह अमुक 
अभिनेता नहीं, वरन्‌ राम या दुष्यन्त ही है। इस अभिरूपण क्रिया के दो अंग हैं-- 
एक है मुखराग, दूसरा है वेश-मूषा। 

मुखराग और देहरूपण के अन्तगंत मुख का रंग, भोंठ, नाक, ओठ, मूंछें, गलमुच्छे, 
दाढ़ी, केश, टीका और तिरूक आदि सबका समावेश होता है और देहरूपण में मूमिका 
के अनुरूप देह की आकृति बनाने की क्रिया आती है। जेसे रीछ या वानर की आकृति, 
कुब्ज (कुबड़ा ), लगड़ा, एक हाथ वाला, अथवा अन्य प्रकार का विकलांग देहरूप 
बनाया जाता है। 

मुखराग का अर्थ यह कमी नहीं समझना चाहिए कि मुख रेंगा हुआ दिखाई पड़े। 
प्रायः अनाड़ी अभिनेता और अनाड़ी नेपथ्य-विधायक मुख दवेत करने को ही मुखराग 
का परम कौशल समझते हैं। अभिनेताओं की साघारणतः यह प्रव॑रत्ति रहती है कि 
हम जीवन में जैसे हैं उससे अधिक गोरे और सुन्दर दिखाई पड़ें। गोराई लाने के फेर 
में वे धुआँधार सफ़ेदा पोत लेते हैं और मृत जसे दिखाई पड़ने लूगते हैं। अधिक सफ़ेदा 
पोतने का परिणाम यह होता है कि बिजली या हण्डे के तीत्र प्रकाश में इनका मुख 
गुड़्डों जैसा सपाठ दिखाई पड़ने लगता है जिसमें मुखमुद्रा पूर्णतः: छिप जाती है। मुख- 
राग का वास्तविक उद्देश्य यह है कि आँखें स्पष्ट दिखाई दें और मुख की आकृति 
भूमिका के अनुकूल हो। 

इस सम्बन्ध में दो बातें ध्यान में रखनी चाहिए। यदि रंगशाला का आकार- 
प्रकार बहुत बड़ा हो और प्रकाश बहुत तीत्र हो तब मुखराग में अधिक गहरा रंग नहीं 
देना चाहिए और यदि प्रकाश कम तथा दर्शक-मवन छोटा हो तब गहरे रंगों का प्रयोग 
किया जा सकता है। दूसरी समस्या यह है कि पीछे बैठने वाले दर्शकों पर निर्दिष्ट 
प्रभाव डालने के लिए कौन सा उपाय किया जाय कि आगे वाली पंक्तियों में बेठने 
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वालों को यह घ्यान भी न हो कि अभिनेता ने मुख की रँगाई अधिक की है। इसलिए 
मध्यम मार्ग ही सर्वश्रेष्ठ है कि रँगाई न तो अधिक गहरी हो न अधिक हलकी, जिससे 
आगे से पीछे तक समान रूप से मुखराग का प्रमाव बना रह सके। 

प्राय: सर्वत्र मुखरागकार या झ्ंगारी (मेकअप मेन) से मुखराग कराने की प्रथा 
है, किन्तु यूरोप और अमेरिका में अब अभिनेता स्वयं अपना मुखराग अपने आप करते 
हैं। वहाँ नेपथ्य-कक्ष में प्रत्येक अभिनेता के लिए अलग-अलग दपेंण तथा मुखराग 
की सामग्री रखी रहती है जहाँ बैठकर अभिनेता स्वयं अपना मुख-रंजन करते हैं। 
अच्छा भी यही है कि प्रत्येक अभिनेता स्वयं मुखराग करे। 

अधिकांश अभिनेता चिकना रंग (ग्रीज़ पेण्ट) लगाने से पहले अपने मुख या 
दरीर पर पहले हलकी चिकनाई या वेसलीन लगा लेते हैं और फिर उसे तौलिए से 
पोंछ डालते हैं। ऐसा करने से चिकना रंग (ग्रीज़ पेण्ट) सरलता से चढ़ जाता है। 
किन्तु एक बात स्मरण रखनी चाहिए कि यदि पात्र की त्वचा नरम हो और पसीना 
निकलता हो तो यह प्रारम्मिक चिकनाई लगाना लाभ के बदले हानि करेगा। 

आजकल साघारणतः लोग चिकने रंग (ग्रीज़ पेण्ट) का प्रयोग करते हैं। किन्तु 
चीन में जलरंग का प्रयोग करते हैं क्योंकि जितने प्रकाश का वे प्रयोग करते हैं उसमें 
वह रंग अधिक खिलता है। भारत में रामलीला वाले मुर्दाशंख, पेवड़ी, सेलखड़ी तथा 
नील का प्रयोग करते हैं। दक्षिण में विशेष प्रकार की दाढ़ी बनाने के लिए चावल की 
लेई, मुर्दाशंख तथा भूमिका के अनुसार सूखे रंगों का प्रयोग करते हैं जिसका विवरण 
कथकली के मुखराग के प्रसंग में ऊपर दिया जा चुका है। 

पहले तो सभी देशों में प्राय: सूखे रंगों का ही प्रयोग होता था किन्तु जब से रंग- 
मंच पर बिजली का प्रयोग प्रारंगम हुआ और प्रकाश तीब् हो गया तब से नयी सामग्री 
की खोज होने छगी। ऊपर बताया जा चुका है कि जर्मन अभिनेता लोइखनेल ने अनेक 
प्रयोग करके एक नये प्रकार का मुखराग आविष्कृत किया जिसका विकसित रूप वर्त- 
मान में सुलम चिकने रंग की सलाइयाँ (ग्रीज़ पेन्ट स्टिक ) सर्वत्र प्राप्त होने लगी हैं। 
अब भी बहुत से अभिनेता सूखे ही रंग का प्रयोग करते हैं और कुछ ऐसे भी हैं जो सूखे 
रंग में अण्डे की सफ़ेदी मिलाकर मुंह पर मरते हैं, किन्तु इन सबमें चिकना रंग सबसे 
अधिक हितकर और सुविधाजनक होता है। इनके बहुत से प्रकार मेक्सफ़ैक्टर्स ट्यूब 
से लेकर साधारण रंजकों तक प्राप्त हैं जिनका प्रयोग चलरूचित्र की नेपथ्य-शालाओं 
में अधिक होता है। ये रंग अधिकांश औषधि-विक्रेताओं के यहाँ प्राप्त हो जाते हैं। 
यद्यपि बहुत व्ययसाध्य चिकने रंग आवश्यक नहीं हैं किन्तु सस्ती सलाइयों का भी 
प्रयोग नहीं करना चाहिए, क्‍योंकि उन्तमें त्वचा को हानि पहुंचाने वाले तत्त्व होते हैं 


४१६ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


और उनके रंग भी स्पष्ट और स्वच्छ नहीं होते। मुख की रँंगाई बहुत कुछ अभिनेता 
के रंग पर अवलूम्बित रहती है। जिनका रंग गहरा, साँवला और काला होता है उन्हें 
लाल या पीले रंग की एक परत चढ़ाकर तब स्वाभाविक त्वचा का रंग चढ़ाना चाहिए। 
किन्तु जिनका रंग स्वभावत: स्वच्छ, स्वस्थ और गोरा होता है उनका काम सूखे रंग 
से ही हो सकता है। अधिकांश मुखरंजन कार्य तो अनुमव पर ही अवलम्बित होता है। 


रंग का प्रयोग 


अपने मुख का रूप अपनी भूमिका के योग्य बनाने के लिए पहले यह निश्चय करना 
चाहिए कि निम्नांकित सात प्रकार के मुख के रूपों में कौन सा रूप अभिनेता को अभिप्रेत 
है। अंडाकार (औवल ), गोल (राउन्ड), चौकोर (स्क्वायर), लम्बा (औबलौंग), 
तिकोना (ट्राएंगिल ), उलटा तिकौना (इनवर्टेड ट्राएंगिल) और बर्फ़ी या शक्कर पारे 
के आकार का (डायमण्ड)। इसका यह अर्थ नहीं है कि मुंह चौकोर नहीं है तो भी 
चोकोर ही बनाने पर बल दिया जाय। सीधे मुखराग में अंडाकार रेखा का श्यृंगार 
करना चाहिए। वह पूर्ण होता है। शेष छः प्रकार के मुखरूपों के लिए जो व्यवस्था 
की जाती है उसे सुधारात्मक मुखराग (करेक्टिव मेकअप ) कहते हैं। 

सन्‌ १९२५ से पूर्व चलछचित्र के लिए गहरे गुलाबी, पीले और नारंगी रंग से 
मंह रंगते थे किन्तु वह अब अमान्य हो गया है। आज तो प्रतिबिम्बित प्रकाश के सभी 
मूल रंग अर्थात्‌ लाल, हरा, नीछा, पीला और सफ़ेद सभी का प्रयोग किया जाता है 
इस प्रकार के मुखराग को पारिभाषिक शब्दों में वर्ण-रंजित (कलर-फ़िल्टर्ड) कहते 
हैं। आज स्वामाविक त्वचा का रंग बनाने के लिए उपयंकित पाँचों रंग मिलाकर 
बनाते हैं। इस मेल का प्रमाव यह होता है कि रंग कुछ बादामी जैसा होता है जो पहले 
मुख पर आधार रूप में लगा देने से मुख पर दस छायाओं का अर्थात्‌ ११ से २१ के रंग 
का क्रम प्रस्तुत किया जा सकता है। इनमें से पहली छाया ११ संख्यक सबसे हलूकी 
होती है जो भूरी (टान) या ब्रीज होती है। इस रंग का एक दसवाँ भाग प्रत्येक 
छाया में अनुपात से २१ संख्या के रंग तक मिला दिया जाता है जिससे काला, बादामी 
या स्वस्थ संटान रंग बनता जाता है। 

रंग का प्रयोग करने के लिए पहले यह निश्चय करना चाहिए कि आधार रंग 
(ग्राउन्ड कलर ) क्या होगा, जैसे १६ संख्या का रंग स्त्रियों के लिए। उसके पदचातु 
मुख की गोलाई कम करने के लिए १९ संख्यक रंग कनपटी पर लगाकर नीचे गालों 
की भरत से लेकर जबड़े की रेखा तक फंलाकर नाक के बीच और कानएके बीच तक 
बढ़ा देना चाहिए ओर फिर दोनों रंगों को सावधानी से मिला देना चाहिए। इससे 
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गाल छाया में आ जाते हैं ओर मुख अंडाकार होने लगता है। इसी प्रक्रिया से चौकोर 
ओर तिकोना मुख भी बनाया जा सकता है। लरूम्बे मुख के लिए प्रक्रिया तो यही रहेगी 
किन्तु गाल के मूल रंग से दो संख्या कम की छाया का रंग लगाना चाहिए। यही प्रक्रिया 
उलटे तिकोने के मुख के लिए भी करनी चाहिए। उलटे तिकोने मुख के ऊपरी माग की 
चौड़ाई कम करने के लिए एक छाया गहरे रंग का प्रयोग करना चाहिए या माथे पर 
संख्या १७ के रंग का प्रयोग करना चाहिए। शकरपारे के मुख वाले के लिए दो छाया 
गहरे रंग का (जेसे संख्या १८ का) प्रयोग गाल की हड्डियों पर करना चाहिए, तब दो 
छाया हलके का (अर्थात्‌ संख्या १४ का) प्रयोग आधे मुख के नीचे के भाग में दाढ़ी 
तक और कनपटी के गड्ढों तथा माथे पर करना चाहिए। दो छाया गहरे रंग का प्रयोग 
करने से छाया उत्पन्न होती है, चौड़ाई और मोटाई कम होती है और प्रकाश उसमें 
समा जाता है। इसके विपरीत दो छाया हलका रंग लेने से मोटाई और चौड़ाई बढ़ 
आती है तथा प्रकाश प्रतिबिम्बित होता है। यह स्मरण रखना चाहिए कि रंगमंच 
पर दूरी के कारण भले ही लोगों में भ्रम उत्पन्न किया जाय किन्तु तीन फूट दूरी से जो 
कुछ स्वस्थ आँख देख सकती है वह सब कैमरे की पकड़ में आ जाता है, इसलिए कोई 
रेखा या गाल की अधिक ललाई सब परदे पर स्पष्ट दिखाई पड़ने लगेगी। यही बात 
अपने नित्य के सायंकालीन मुखराग के लिए भी ध्यान में रखनी चाहिए। 

ऊपर जो मुखराग का विवरण किया गया है वह चलचित्र के लिए है। किन्तु 
रंगमंच के लिए अधिक तीव्र और गहरा मुखराग होना चाहिए, अर्थात्‌ सभी अधिक 
प्रकाशित स्थल तथा छाया स्थल--आँख, ओठ और कपोलों का रंग अत्यन्त स्पष्ट 
होना चाहिए। 


रंगीन मुखराग (टेक्निकलर मेकअप) 


रंगीन चित्रों के लिए जो मुखराग किया जाता है वह संघध्याकालीन मुखराग 
से डेढ़ गुना तीब्र होता है अर्थात्‌ कपोल और ओठ के रंग में, आँख की छाया में मास- 
कारा, काले, नीले और हरे रंग का प्रयोग नहीं होता। टेक्निकलर मुखराग में आधार 
रंग हलका भ्रा दिया जाता है जो छन्ने (फिल्टर) का काम करता हैं और मुख के सब 
धब्बों और रंगों की रेखाओं को समाप्त कर देता है तथा रंगों की सीमा-रेखाओं को 
छिपा देता है। वर्ण-रंजित आधार या प्रतिबिम्बित रंग मिला देने से इस मरे आधार 
रंग में स्वाभाविक त्वचा का रंग आ जाता है जिसमें कुछ-कुछ हलका पीला रंग होता 
है। कमरे से चित्र लेने और परदे पर यह स्वाभाविक त्वचा के रंग के समान प्रतीत 
हीता है। 

२७ 


४१८ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


मुखराग के प्रयोग का क्रम 


पहले ठंडे क्रीम से मुँह स्वच्छ करके गरम पानी या हलके साबुन से मुंह घोकर 
रोम-कपों से तेल या क्रीम के सब चिह्न हटाकर पूरे मुख पर उँगली के छोरों से आघार- 
रंग टीपकर पूरे रंग को भली प्रकार हथेली की गदेलियों से मिला दिया जाय, जिससे 
न तो कहीं अधिक रंग जमा रहे और न रिक्त स्थान रहे क्योंकि ऐसे स्थलों पर पाउडर 
भी लगता है और चित्र लेने पर बड़ा भद्दा रऊगता है। गाल के भरे हुए भाग पर भीगे 
हुए रूज़ का प्रयोग करना चाहिए और उसे भरी प्रकार मिला देना चाहिए। इसे 
भी गहरा रंग नहीं देना चाहिए। आँख की छाया को पाउडर करने से पहले ही वना 
देना चाहिए। इस छाया को बरौनी की रेखा से प्रारम्भ करके भौंह तक मिला देना 
चाहिए किन्तु भौंह की रेखा या पलकों के ऊपर से रंग की गहराई कम कर देनी चाहिए। 
पाउडर लगाने से पहले अपनी मुख-सज्जा भली प्रकार देख लेनी चाहिए। उँगली 
के छोरों से माथे की रेखाएँ, आँख के नीचे की रेखाएँ और नाक के चारों ओर मुख के 
कोनों की रेखाएँ ठीक कर लेनी चाहिए। पहले समलकर आँख के निचले पलक 
और आँख के चारों ओर पाउडर कर लेना चाहिए। तब सामान्य रूप से गहरे स्थानों 
पर पाउडर लगा देना चाहिए। गाल के गडढे में, गहरी ठोड़ी में या पतले गले में पाउ- 
डर नहीं रगड़ना चाहिए वरन्‌ रुई की गद्दी से लगाना और ब्रश से अधिक पाउडर हटा 
देना चाहिए। विशेषतः बरौनियों, मौंहों और बाल की रेखाओं से तो हटा ही देना 
चाहिए। इसके पर्चात्‌ भौंह-तूलिका (आइब्राउ स्टिक) से छोटी कोमल रेखाएं 
सावधानी के साथ इस प्रकार बनानी चाहिए मानो एक-एक बाल रंग रहे हों। फैली 
और छितरायी हुई मौहों पर मूंछ का पोमेड लगाकर कंधे से बहा देना चाहिए। मास- 
कारा का प्रयोग करते समय पलकों का चलना रोकने के लिए आँखें बन्द करके पलकों 
पर पहली दो उँगलियाँ रख लो और उन्हें ऊपर को चलाओ और यह भी प्रयत्न करो 
कि आँख बन्द रहे। इससे बरौनी पर मासकारा का प्रयोग स्वतंत्रता से हो सकेगा । 
इसी प्रकार नीचे की बरोनियों पर भी मासकारा लगाया जा सकता है जिसमें गाल पर 
उँगलियाँ रखकर उन्हें नीचे की ओर खींचा जाय और आँखें खुली रखी जाय॑। गीले 
रूज़ का प्रभाव कम या तीत्र करने के लिए सूखे रूज़ का प्रयोग करना चाहिए। इस 
बात का भी ध्यान रहे कि मुख के दोनों ओर जो कोमल बाल उगे रहते हैं उन्हें भी 
रंगना नहीं मूलना चाहिए। सूखा रूज़ लगाने के पश्चात्‌ भी पाउडर कर लेना चाहिए। 
सूखे रूज़ का प्रयोग बेबी ब्रश से करना चाहिए। लिपस्टिक या ओष्ठराग लगाने 
के लिए पहले उसका स्वरूप निश्चित कर लेना चाहिए और फिर चौथाई इंच चौड़ा 
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चपटा ऊंट के बाल का पेंटब्रश काम में लाना चाहिए। ओठों पर लगा हुआ अधिक 
रंग क्लीनिंग टिशू से हटा देना चाहिए। 


पुरुषों के लिए सीधा मुखराग 


पुरुषों के सीधे मुखराग के लिए उपयंकित प्रक्रिया ही काम में लानी चाहिए 
और देख लेना चाहिए कि गाल और ओठ का रूज़ और मासकारा कम हो जाय । 
पुरुषों के आधार रंग के लिए १९ से २१ संख्या के रंग तक काम में लाये जा सकते हैं । 


आँख और भौंह 


ऊंची गोल मौंह बनाने से आँख का आकार छोटा हो जाता है इसलिए साधारणतः 
जहाँ तक आँख खुलती हो उससे भौंह बहुत ऊपर नहीं बनानी चाहिए। आँख की 
रेखा स्पष्ट करने के लिए भ्रू-तुलिका (आइब्राउ पेन्सिछ) का प्रयोग किया जा सकता 
है किन्तु उसे सावधानी से छोटे ब्रश से मिला देना चाहिए। छोटी आँखों के लिए आँख 
के नीचे की रेखा अधिक चौड़ी कर देनी चाहिए और बरौनियों के ऊपर मासकारा का 
प्रयोग करना चाहिए। गहरी आँखों के लिए कम छाया का प्रयोग करना चाहिए 
ओर पुतलियों के गड्ढे में तनिक भी छाया नहीं देनी चाहिए। आँखों के नीचे काली 
झाई पड़ गयी हो तो आधार रंग से दो छाया हलका रंग आधार में देना चाहिए और 
आँखों के नीचे उमार को दूर करने के लिए मूल रंग से एक छाया गहरा रंग उभार 
पर देना चाहिए। आँखें चौड़ी करने के लिए आँखों के बाहरी कोनों में कृत्रिम बरौ- 
नियाँ जोड़ देनी चाहिए। नाक की ओर दोनों आँखों के कोनों में पेंसिल या रेखा का 
प्रयोग नहीं करना चाहिए। 
ठोड़ी 

दुहरी ठोड़ी बनाने के लिए मुख के आधार रंग से दो या तीन छाया गहरे रंग का 
प्रयोग करना चाहिए। पाउडर लगाने के पदचात्‌ छाया का प्रमाव बढ़ाने के लिए 
सूखे रूज़ की गहरी छाया प्रभावशाली होती है। दबी हुई ठोड़ी के लिए मूल रंग से 
दो छाया हलके रंग की व्यवस्था करनी चाहिए और पाउडर लगाकर हलके रंग का 
सूखा रूज़ लगाना चाहिए। 


ओठ और मुख 
बड़े ओर चौड़े जबड़े वालों का मुँह चौड़ा कर देना चाहिए क्योंकि छोटा मुंह चोड़ें 
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चेहरे को अधिक स्पष्ट कर देगा। मुंह को छोटा दिखाने के लिए उसे पूरा नहीं खोलना 
चाहिए। उसका इच्छित आकार ऊंट के बाल के ब्रश से बना देना चाहिए। मुंह के 
कोने झुके न रहें क्योंकि मुंह, आँख और भौंहों के किनारे पर झुकी हुई रेखाओं से त्रासद 
का भाव उत्पन्न होता है और ऊपर तिरछी रेखाएँ मस्ती, आनन्द और हर्ष की 
द्योतक होती हैं। 


विशेष पात्र की मुख-सज्जा--दाढ़ी 


विशेष पात्र के लिए दाढ़ी लगाते समय पहले मुख पर जहाँ दाढ़ी लगानी हो वहाँ 
गोंद (स्पिरिट गम) लगा देना चाहिए। फिर उचित लम्बाई के थोड़े-थोड़े क्रेप बालों 
के खंड लेकर उन्हें अँगूठे और तर्जनी के बीच पकड़कर सीधा करके उनका एक सिरा 
पड़ी रेखा में काटकर इस कटे हुए भाग को ठोड़ी के नीचे चिपकाकर इच्छित आकार 
की दाढ़ी को स्वाभाविक रूप में लगाया जाय। सदा हलकी छाया के क्रेप का प्रयोग 
करके किनारों को मिला दिया जाय। इस प्रक्रिया का प्रयोग भौंह बनाने और सामने 
की बाल-रेखा बदलने के लिए किया जा सकता है। ऐतिहासिक व्यक्ति का रूप बनाने 
के लिए उसका चित्र सामने रख लेना चाहिए और फिर उसके अनुसार उसकी मुख- 
सज्जा करनी चाहिए। 


चीनी और मंगोल पुरुषों और स्त्रियों की आँखें 


चीनियों और मंगोलों की आँखें बनाने के लिए डेढ़ इंच लम्बी और आधा इंच 
चौड़ी मछली की खाल लेकर उसके एक सिरे को नोकदार और दूसरे सिरे पर चिपकने 
वाला एक इंच लंबा फीता दुहराकर आधा इंच लम्बा कर लेना चाहिए और तब फीते 
और मछली की खाल के बीच एक छेद कर देना चाहिए। एक रबड़ का फीता उस 
छेद में डालना चाहिए। नोक वाला भाग इसके खिंचाव की दूसरी ओर होना चाहिए। 
मछली की खाल को स्पिरिट गम पर रख देना और उसे सूखने देना चाहिए। रबड़ के 
फीतों को दोनों आँखों के कोनों से खींचकर कानों के ऊपर से ले जाकर डोरे से बाँध 
देना चाहिए। चीनी और मंगोली मुख-सज्जा के लिए पलक, गाल की हड्डियाँ, नथने 
और ऊपरी ओठ ऊँचा कर देना चाहिए। 


नाक 


नाक का रूप बदलने के लिए पोटीन या रुई के छोटे-छोटे टुकड़े और स्पिरिट गम 
का प्रयोग करना चाहिए। स्पंज, रबड़ और स्पिरिट गम का भी प्रयोग हो सकता 
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है। इस सज्जा का आघार ठीक करने के पूर्व ऊलचीले कोलोडिअन की एक तह लगा 
देनी चाहिए। 


हब्शी पात्र 


हब्शी मुख बनाने के लिए रबड़ ट्यूबिग या खोखले जेल नट के किनारे काटकर 
नथने चौड़े करने के लिए प्रत्येक नथने में सावधानी से लगा देना चाहिए। इनकी 
मुख-सज्जा का आधार रंग गहरा बादामी करना चाहिए और मुख को सीधे टाल्क से 
पाउडर करना चाहिए और इस प्रकार ब्रश करना चाहिए कि मुख चमकता दिखाई 
पड़े। मुख की सज्जा के लिए ओठ के रूज़ में गहरा बादामी आघार रंग लगाना चाहिए। 


वृद्धावस्था को मुख-सज्जा 


वृद्ध बनाने के लिए पूरे मुख को इतने गहरे बादामी आधार रंग से रँग लेना चाहिए 
जितनी बादामी आँख की रेखा होती है। इसी रंग को सब गड्ढों और रेखाओं में 
भर देना चाहिए। माथे को पूर्ण रूप से झुरियों से मर देना चाहिए और इन सझुरियों 
पर चढ़े हुए आधार रंग को हटा देना चाहिए। दोनों आँखें छोटी करके इनके कोनों 
पर आँख मीचने के समय की रेखाएँ डाल देनी चाहिए, ओठ भीतर कर देने चाहिए 
फिर झुरियों की रेखाएँ डालकर उनको ठीक से मिला देना चाहिए। पाउडर करते 
समय भी ये झुरियों की रेखाएँ स्पष्ट कर देनी चाहिए। अत्यन्त वृद्ध पात्रों के लिए 
गाल, जबड़े की हड्डियों तथा आँखों के नीचे के भाग, गाल और कनपटियों में छाया 
देनी चाहिए। शुरियों और अक्षिसंकोच की रेखाएँ स्पष्ट कर देनी चाहिएँ। रेखाओं 
और झुरियों की अपेक्षा छाया वाला भाग हलका होना चाहिए। 

दाँत--दाँत न दिखाने के लिए काले ट्थ इनेमिल का प्रयोग करना चाहिए। 
दाँत भरने या ठीक रंग से मिलाने के लिए सफेद ट्थ इनेमिल लेकर उसमें आयोडीन 
की एक या दो बूंद मिला लेनी चाहिए और यह लगाने से पहले दाँत को भली प्रकार 
सुखा लेना चाहिए। 

मूरे या सफेद वाल---बालों को भूरा या सफेद करने के लिए ब्लांड मासकारा या 
कोई भी प्रारम्मिक रंग लेना चाहिए और फिर सफेद मासकारा के द्वारा उसे सूखने 
देना चाहिए। कभी भी किसी धातु का पाउडर जैसे जिक पाउडर या सीसे का पाउडर 
बाल या खाल पर नहीं लगाना चाहिए, क्योंकि कहीं घाव पर लग जाने से धातविक 
विष चढ़ जाता है। 

गोभमी-जेसे कान (कौली फ्लावर ईयर )--कान के पीछे हेयर पिन के इच्छित 
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आकार में घुमाकर चिपकने वाले फ़ीते से उसे ढक देना चाहिए और फ़ीते को आधार 
रंग से रंग देना चाहिए। कान को पीछे चिपकाने के लिए तरल चिपकने वाले पदार्थ 
का प्रयोग करना चाहिए, रबर सीमेंट का नहीं और कान को पीछे दबाने से पहले 
उसे भली भाँति सुखा लेना चाहिए। 

ब्रण (स्कार )--शरीर पर ब्रण दिखाने के लिए मछली की खाल को इच्छित 
ब्रण की चौड़ाई से एक इंच अधिक चौड़ा और लंबाई से एक इंच अधिक लम्बा काट 
लेना चाहिए और फिर स्पिरिट गम से चिपकाकर उस पर लोचहीन कोलोडिअन 
से इच्छित चिह्न बना लेना चाहिए। इस मछली की खाल का प्रयोग करने से खाल 
नहीं जलती। 

गंजा सिर--गंजा सिर दिखाने के लिए नहाने की टोपी (बेदिग कंप) को सिर 
के गंजे दिखाने योग्य भाग से एक-एक इंच अधिक काट लेना चाहिए और उसे स्पिरिट 
गम से चिपका देना चाहिए। इस पूरे भाग को लोचदार कोलोडिअन से तर करके 
सूखने देना चाहिए और फिर उस पर आधार रंग चढ़ा देना चाहिए। 

इतना ज्ञान होने के पश्चात्‌ अपने अनुभव से अन्य अनेक प्रकार के मुखों की विभिन्न 
रचनाओं की भूमिका की प्रकृति के अनुसार श्रृंगार किया जा सकता है। 


सीधा मुखराग 


सीधे मुखराग के लिए पहले ५ संख्यक अर्थात्‌ कुछ-कुछ हलका पीला रंग समान 
रूप से पोत देना चाहिए। उसके पश्चात्‌ ६ सलाई के रंग की धारियाँ सारे मुख पर 
फँलाकर उँगलियों तथा हाथ की गदेलियों से उसे समान करके मुख पर फैला देना 
चाहिए किन्तु दबाकर रगड़ना नहीं चाहिए। इस प्रकार पहले लगाये हुए पीले रंग पर 
यह दूसरा रंग चढ़ा दिया जाय। साधारण स्वस्थ रंग के लिए लाल रंग चढ़ाना चाहिए 
ओर यह ध्यान रखना चाहिए कि गालों पर ९ संख्यक रंग माथे की अपेक्षा अधिक 
लाल हो। यदि गालों का रंग हल्का प्रतीत हो तो ३ संख्या का कारमाइन रंग मिला- 
कर उंगलियों के छोरों से इस रंग को चिकना करके और फैलाकर हलके रंग से सावधानी 
से ऐसे मिला देना चाहिए कि मुख का एक भाग दूसरे भाग से अलग न प्रतीत हो। 
यह ध्यान रहे कि बालों में रंग न रूग जाय। कभी-कभी यह दोष बचाने के लिए अभि- 
नेता अपने सिर पर कपड़ा या रूमाल बाँघ लेते हैं। यह भी ध्यान रखना चाहिए कि 
मुंह पर लगे हुए रंग दिखाई न पड़ें। मुँह रँगने का अर्थ यह नहीं है कि केवल मुंह रेंगकर 
छोड़ दिया जाय। यह रँगाई जबड़े और ठोड़ी तक ही न करके गले तक करनी चाहिए 
ओर यदि गले तथा वक्ष का स्थान खुला रखना हो तो उसके नीचे तक पहुँचानी चाहिए। 


मुख-सज्जा और देहरूपण को वर्तेमान व्यवस्था ४२३ 


कुमार या छोटी अवस्था के लिए कारमाइन ३ से ओठ रंगने के पश्चात्‌ ही आँख की 
रंगाई करनी चाहिए और आँख का जैसा रंग हो वेसे ही रंग का प्रयोग करना चाहिए, 
जेसे नीली आँखों के लिए नीला और हलकी नीली के लिए हलके नीले का प्रयोग । 
कुमार या बालक और वृद्ध भूमिकाओं के लिए गहरे नीले का प्रयोग करना चाहिए। 
इस रंग का प्रयोग बहुत बचाकर पलकों के ऊपर बरोनियों के पीछे बहुत थोड़ी दूर तक 
करना चाहिए और आँख की बाहरी कोर से थोड़ा आगे बढ़ा देना चाहिए। यह धारी 
किनारे पर नोकदार बनाकर छोड़ देनी चाहिए जिससे आँख कुछ बड़ी प्रतीत हो। 
आँख के तले नीले रंग की पतली रेखा खींच देनी चाहिए क्योंकि बहुत नीचे तक रंग 
बढ़ा देने से भट्टे धब्बे दिखाई पड़ने लगेंगे। इसलिए ऑरेंज स्टिक की नोकीली कोर 
या बहुत नोकीली मुलायम पेन्सिल से रेखा बनानी चाहिए। 

बहुत से अभिनेता और अभिनेत्रियाँ प्रत्येक आँख के भीतरी कोने में नन्‍्ही सी 
लाल बुँदकी लगा लेती हैं जिससे आँख में चमक आ जाती है किन्तु यह आवश्यक नहीं 
है। यह तो व्यक्तिगत रुचि की बात है। किस्तु प्रौढ़ और बूढ़ों की भूमिका के लिए 
तो इसका प्रयोग करना ही नहीं चाहिए। 

प्रोढ़ और उसके आगे की अवस्था वालों को साघारण रंग देने के लिए ८ और २ 
संख्यक रंग मिलाकर प्रयोग करना चाहिए जिससे कुछ हलके, काँसे और प्रौढ़ता की 
प्रतीति हो। अधिक बाहर घूमने वाले विषुवत प्रदेशीय भाग के व्यक्तियों का रंग 
दिखाने के लिए ८ संख्यक रंग का प्रयोग करना चाहिए। पेंतीस वर्ष की अवस्था के 
लोगों के ओठ के लिए कारमाइन ३ का प्रयोग करने के बदले ९ संख्यक रंग का प्रयोग 
करना चाहिए और पाउडर करने से पहले चिकने रंग का काम समाप्त कर लेना 
चाहिए। पाउडर के लिए साधारण द्वेत पाउडर (जसे बच्चों के ट्वायलेट पाउडर ) 
को कोमल रुई के रोएंदार गदेले से थयकना चाहिए और सारे मुंह पर पाउडर छिड़क- 
कर उसे कोमलता से झाड़ देना चाहिए जिससे अधिक लगा हुआ पाउडर उतर जाय। 

पुरुषों की बरौनियों के लिए भरा या काला वाटर स्टेन (स्पिट ब्लैक) लगाना 
चाहिए। भौंहों के लिए भी चिकने रंग का प्रयोग करना चाहिए। यदि सावधानी 
से गहरी रेखाएँ न बनायी जायें और यदि भौंहों का स्वाभाविक रंग ही काला या भूरा 
हो तो वाटर स्टेन (स्पिट ब्लैक) ही ठीक काम देगा। 
महिलाओं का मुखराग 


यदि बहुत छोटी लड़कियाँ हों तो पहले २॥ संख्यक रंग के साथ ९ संख्यक रंग 
मिलाकर एक बार रंग चढ़ाना चाहिए। फिर गालों और ओठों पर कारमाइन संख्या 
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२ और आँखों के लिए आँखों के रंग के अनुसार गहरा या हलका नीला होना चाहिए। 
भौंहों के लिए स्वाभाविक रंग का प्रयोग करना चाहिए। 

पचीस वर्ष की युवती के लिए लिट, आर० रंग का प्रयोग करना चाहिए जो 
लोएसनेर ने ५ और ९ संख्यक रंगों को मिलाकर बनाया है। गालों के लिए 
कारमाइन संख्या २, ओठों के लिए संख्या ३, आँखों के लिए नीले और भौोंहों के लिए 
स्वाभाविक रंग का प्रयोग करना चाहिए। प्रौढ़ स्त्रियों के लिए ५ संख्यक रंग के साथ 
९ संख्यक रंग मिलाकर चढ़ाना चाहिए। यद्यपि कुछ लोग ३ संख्यक रंग का भी 
प्रयोग करते हैं किन्तु वह बहुत उपयुक्त नहीं होता। प्रौढ़ाओं के ओठों और कपोलों 
पर कारमाइन संख्या ३, पछकों पर भूरा और भोंहों पर स्वाभाविक रंग देना 
चाहिए। 

षोडशी युवतियों के गालों पर, गाल की हड्डी के नीचे गाल का रंग देना चाहिए। 
किन्तु बूढ़ी और प्रौढ़ स्त्रियों के लिए केवल गाल के नीचे ही रंग देना चाहिए। जैसे- 
जैसे अवस्था कम हो वसे-वेसे रंग कम देना चाहिए। बड़ी अवस्था की स्त्रियों के अधर 
के रंग के लिए दूधिया रंग (मिल्क) का प्रयोग करना चाहिए या मिल्क ऑफ़ 
ह्वाइट का। महिलाएँ पलकों पर वाटर स्टेन का प्रयोग न करके ब्लैक कोस्मेटिक 
का प्रयोग करती हैं जो मोमबत्ती पर गरम करके पलकों पर गरम-गरम लगाया जाता 
है, किन्तु इसका प्रयोग बहुत सावधानी से करना चाहिए, क्‍योंकि आँख में लगाने 
पर इससे बहुत पीड़ा होती है। कानों की छोरों पर कारमाइन लगा देने से मुख पर 
जवानी चढ़ जाती है। 

सीघी मूमिकाओं वाले अभिनेत।ओं के मुखराग के लिए इस बात का ध्यान रखना 
चाहिए कि इस मुखराग से उनके मुख की वे आक्ृतियाँ स्पष्ट हो जाय॑ जो तीत्र, कृत्रिम 
प्रकाश में उड़ जाती हैं। इन आक्ृतियों में नाक प्रमुख है। कभी-कभी किसी अभिनेता 
की नाक कुछ चौड़ी होती है और पूर्णत: सीधी नहीं होती। किन्तु यदि नाक के सिरे 
पर नीचे को एक सीधी रेखा श्वेत (२० संख्यक) रंग की या ५ संख्यक पीताभ रंग 
की खींच दी जाय और ऊपर देह का पाउडर कर दिया जाय तो नाक लम्बी और सीधी 
प्रतीत होगी। यह रेखा भी सावधानी से रंग में मिला देनी चाहिए जिससे सामने 
बठते वालों को स्पष्ट न दिखाई पड़े। सीधी भूमिका वालों के लिए बहुत स्वच्छ 
मुखराग करना चाहिए। सीधी भूमिका का तात्पर्य उन भूमिकाओं से है जिनमें 
स्वाभाविक रूप से काम चल जाता है, उन्हें बहुत बनाने की आवश्यकता नहीं। किन्तु 
जब किसी विशेष चरित्र का अभिरूपण करना पड़ता है तब कठिनाई उत्पन्न 


होती है। 
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विशेष मुखराग 

प्राय: लोग समझते हैं कि विशेष चरित्र की भूमिका के लिए सिर पर बाल और 
मुंह पर बहुत सी धारियाँ बनाना नितान्त आवश्यक है। इसमें कोई सन्देह नहीं कि 
किसी युवक को वद्ध बनाने में वड़ी कला रूगानी पड़ती है किन्तु केवल यही एक मात्रि 
मुखराग नहीं है। वास्तविक समस्या तो तब उत्पन्न होती है जब किसी को उसकी 
वास्तविक अवस्था से केवल दस वर्ष अधिक की अवस्था दिखानो हो। तीस से चालीस 
वर्ष की अवस्था में कम अन्तर होता है किन्तु चालीस से पचास में अधिक अन्तर हो 
जाता है। इस अवस्था में अभिनेता को अपनी चाल-ढाल और वाणी का भी अधिक 
ध्यान रखना चाहिए। वृद्धावस्था के मुखराग के लिए बहुत अधिक रँगने की आव- 
र्यकता नहीं। जहँ तक हो मुखराग बहुत कम करना चाहिए। रेखा और छाया 
भरने के पूर्व बड़ी सावधानी से पहले मूह की आकृति और रेखाएं देख लेनी चाहिए। 
यदि अभिनेता को अपने माथे की रेखाओं का ठीक ज्ञान न हो तो माथे की भौंहें चढ़ा- 
कर रेखाएँ स्पष्ट कर देनी चाहिए, क्योंकि उन रेखाओं तथा आँखों को सिकोड़ने से 
आँखों के दोनों ओर पड़ी धारियाँ, दोनों ओर के काक-पंजे (क्रो फ़ीट) तथा अन्य 
रेखाएँ स्पष्ट हो जायँगी। जहाँ तक संभव हो, बनावटी दाल नहीं लगाने चाहिए। 
यदि आवश्यक हो तो प्रत्येक भूमिका के लिए उसकी आवश्यकता, सिर और रेखा के 
अनुसार केश बनवा लेने चाहिए, किन्तु यह सम्मव नहीं है। ये बाल भी चाहे जितने 
सुन्दर बने हों और चाहे जितने सुन्दर बैठाये गये हों किन्तु वे वास्तविक बाल जैसे नहीं 
हो सकते। हमारे यहाँ के लोग सब प्रकार के नाटकों में, चाहे ऐतिहासिक हों या पौरा- 
णिक, केश (विग) लगाना आवश्यक समझते हैं। किन्तु यह बड़ी भारी भूल है। 
जटाघारी के अतिरिक्त शेष सब लोग काकपक्ष रखते थे अर्थात्‌ पट्टे होते थे जिसका 
विवरण पीछे दिया गया है। यद्यपि कभी-कभी जठाघारी ऋषियों, मुनियों आदि 
की भूमिका ग्रहण करने वाले पुरुष अभिनेताओं के लिए बालों की आवश्यकता अवश्य 
पड़ जाती है किन्तु अन्य पुरुष अभिनेताओं को अपने सच्चे बालों का ही प्रयोग करना 
चाहिए। हे 


वृद्ध का मुखराग 
गोरे वृद्ध का मुख पीला पड़ जाता है और शेष रंग वालों का कुछ पीलापन लिये 
हुए उसका वास्तविक रंग आ जाता है जसे साँवले वृद्ध के रंग में साँवले रंग की छाया 


अधिक रहती है, पीकेपन की कम । ऐसी स्थिति में ६।॥। संख्यक रंग में थोड़ा सा 
२ संख्यक रंग मिला देने से पारदर्शी प्रभाव आ जाता है। अवस्था ढलने के साथ-साथ 
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'ललाई कम होने लगती है इसलिए उनके गालों पर कारमाइन रूमगाने की आवश्यकता 
नहीं होती। उनकी आँखों पर भी वहुत कम रंग लगाना चाहिए और बरौनियों को 
ज्यों का त्यों छोड़ देना चाहिए। हाँ, यदि बहुत वृद्ध की मूमिका हो और उसने सिर पर 
इधेत बाल लगा रखे हों और दाढ़ी भी श्वेत हो तो बरौनियों को २० संख्यक रंग से 
श्वेत कर देना चाहिए और भौहों को उलटे बहाकर उनमें भी वही रंग लगाना चाहिए 
जिससे भौहें श्वेत और स्वच्छ प्रतीत हों । 

मुख पर ठीक रंग चढ़ा चुकने पर रेखा और छाया का काम प्रारम्भ करना चाहिए । 
माथे पर स्वामाविक झुरियाँ दे चकने के पदचात्‌ भौहों के बीच में दो खड़ी रेखाएँ 
डाल देनी चाहिए। दोनों आँखों की वाहरी कोरों पर छोटे-छोटे काक-पंजे (क्रोज़ 
फ़ोट ) अर्थात्‌ तीन-तीन धारियाँ पंखे के रूप में फैला देनी चाहिए और आँख के भीतरी 
कोने से नीचे की ओर हलकी छाया डालकर नाक के बीच नथने के पास से, मुख के 
कोने तक रेखा खींच देनी चाहिए और यह ध्यान रखना चाहिए कि यह बहुत गहरी 
'न हो अन्यथा सामने बैठने वाले लोगों को हास्यास्पद प्रतीत होगी। इसके अतिरिक्त 
छोटी सी रेखा म्‌ह के कोने से नीचे बना देनी चाहिए। कभी-कभी दुहरी ठोड़ी की रेखा 
बना देनी चाहिए और एक दूसरी रेखा कान के ठीक पास से गले तक उतार देनी चाहिए । 
वृद्धावस्था अंकित करने के लिए ये बहुत महत्त्व की रेखाएँ बनानी चाहिए और उन्हें 
केवल इस प्रकार मिला देना चाहिए कि उनका प्रभाव बना रहे किन्तु यह ध्यान रखना 
चाहिए कि कोई भी रेखा गहरी न हो, उसे दबाकर मिला देना चाहिए। झुरियाँ 
बनाने की बहुत सी रीतियाँ हैं। इसके लिए विशेषतः लेक लाइनर या साधारण 
कड़े सुरमे की पेन्सिल का प्रयोग करना चाहिए। हलकी रेखा के लिए आऑरेन्ज स्टिक 
की नोक से लेक की रेखा देनी चाहिए। यदि किसी रेखा का प्रभाव बनाना हो तो 
उसके दोनों ओर हलके इवेत रंग की समानान्तर रेखा बना देनी चाहिए। 

रेखा का कार्य समाप्त कर चुकने पर २० संख्यक रंग से कनपटी स्पष्ट करके उस 
इवेत रंग को मुख के रंग में मिला देना चाहिए। कनपटी को और भी स्पष्ट करने 
के लिए उसके नीचे के स्वाभाविक गढ़ों में भूरे चिकने रंग से बहुत हठकी छाया भर 
देनी चाहिए। वृद्ध के कानों को भी पाउडर से या कानों पर ५ संख्यक रंग चढ़ाकर 
अवस्था के अनूकूल बना देना चाहिए। प्रायः लोग कान की ओर से बहुत असावधान 
रहते हैं किन्तु यह बहुत आवश्यक है। 
नाक 


नाक भी कई प्रकार से बनायी जा सकती है। दबी हुई या तिरछी नाक के ऊपर 
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एक रेखा खींच देने से वह सीधी हो जाती है और सीधी नाक भी कौशल के साथ 
घेरेदार बनायी जा सकती है। नाक के लिए नोज़ पेस्ट का प्रयोग बड़ी सावधानी से 


एप एकहल फापाफट पा एशणाा पा 
शत ४ 2 पी 
न ० . मै - 


के 





चित्र २२ क--बीर बोह्य ट्री, ओलिवर चित्र २२ ख--वोर बोह्य ट्री, मर्चेन्ट 
विविस्ट सें फेगिन के रूप सें ऑफ़ वेनिस में शायलाक के रूप में 


करना चाहिए। पहले अपने हाथ पर थोड़ी क्रीम या चिकनाई छगा लेनी चाहिए 
जिससे वह हाथ में चिपक न जाय, फिर मटर के बराबर उसका टुकड़ा लेकर अपनी 





चित्र २२ ग--पृथ्वीराज पठान में... चित्र २२ घ---पृथ्वीराज पृथ्वोवल्लभ में 
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उँगलियों में घुमाकर ऐसा मिला लेना 
चाहिए कि वह कोमल हो जाय। फिर 
उस पेस्ट को इच्छित आकार में ढालकर 
धीरे से नाक पर रखकर उसे स्पिरिट गम 
से रंगकर ठीक कर लेना चाहिए। जब 
गोंद लगभग सूख जाय तब उस रंग 
को नाक पर रखकर उसे चिकनाकर 
ठीक आकार में लगाकर मुख के रंग से 
नाक का रंग ऐसा मिला देना चाहिए 
कि जोड़ न दिखाई दे। यदि उठी हुई 
नाक दिखलानी हो तो लेक (या मूरा) 
रंग आगे नाक की ओर लगा देना 


चाहिए। 





यदि पतला मुख दिखलाना हो तो 
कुछ २० संख्यक रंग लगाकर गाल को 


हड्डियाँ उभार देनी चाहिए। मुख को चित्र २३ क--रानी 
विक्त दिखलाने के लिए लेक और विव्टोरिया की सुख- 
कारमाइन रंग मिलाकर मुख के दोनों सज्जा के लिए भूमिका 


ओर रेखा बढ़ाकर मुंह बड़ा किया जा 
सकता है और मंह की आकृति भी बदली जा सकती है। कठोर आकृति 
दिखाने के लिए मूंह पतला खुलना आवश्यक है। पूर्ण मोटे ओठ कामुकता 
के द्योतक होते हैं। जापानी पात्र के लिए आघार रंग ८ ए और चीनी पात्र 
के लिए ८ बी ठीक होता है। उनके ओठों पर ३॥ संख्यक रंग का और आँखों 
पर भूरे रंग का प्रयोग करना चाहिए। उनकी भौंहों पर साबुन लगाकर या ५ 
संख्यक रंग चढ़ाकर काले चिकने रंग से ऊपर को खिंची हुई भौंहें बना देनी 
चाहिए। 

गाँव की किसान स्त्रियाँ अपनी अवस्था से कुछ बड़ी प्रतीत होती हैं और उसी 
अवस्था की सामान्य नागरिक स्त्री की अपेक्षा अधिक दुबली और ज्लुर्री वाली होती 
हैं। यदि पेंतालीस वर्ष की बड़ी फूर्तीली स्त्री का मुख बनाना हो तो रुपहले नीले रंग 
की आँख-छाया देने से अधिक अवस्था की प्रतीति होगी। अधिक अवस्था के लिए कम 
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लाल रंग और मुख पर ५ संख्यक रंग अधिक होना चाहिए। बहुत पीताभ रंग की 
४० वर्ष की स्त्री के लिए ५ संख्यक रंग 
में थोड़ा सा ९ संख्यक रंग मिलाकर 
आधार रंग रलूगा दिया जाय, ओढों पर 
९ संख्यक रंग, आँखों पर बादामी तथा 
गाल और गले के गढ़ों में भरा रंग 
लगाना चाहिए। बहुत पीली वुद्धा स्त्री 
के लिए आघार रंग ६॥ संख्यक, ओठों 
पर ९ संख्यक और आँखों पर भूरा 
(ग्रे) रंग लगाना चाहिए। गाल, गले 
और आँखों के नीचे भूरे (ग्रे) की छाया 
देनी चाहिए और यह ध्यान रखना 
चाहिए कि कहीं मुख तो बूढ़े का और 
गला जवान का न हो जाय। जो लोग 
काग़ज़ पर छाया और रेखाओं से हु 
मनुष्य का मुख बना सकते हैं वे लोग. ........ 
कुशल शूंगारी बन सकते हैं। 





चित्र २३ --चीनी नागरिक को मुख-सज्जा 


कश-विन्यास 


यदि अभिनेता के सिर पर अपने ही अच्छे बाल हों तो उन्हें विशेष प्रकार के चरित्र 
के अनुरूप व्यवस्थित किया जा सकता है और जहाँ तक सम्भव हो बनावटी बाल नहीं 
लगाने चाहिए। कभी-कभी तो विभिन्न शैली से माँग फाड़ने से अथवा बाल सँवारने 
से ही व्यक्ति की आक्ृति में परिवर्तत हो जाता है और प्रामाणिक केश स्थिर करने 
वाले पदार्थों के प्रयोग से ही मनुप्य अत्यन्त स्फूर्ति वाला, कुदर्शन, हास्यास्पद या और 
भी जिस आक्ृति का चाहे बनाया जा सकता है। विशेष चरित्र की भूमिकाओं के 
लिए केश-विन्यास करते समय रंगों का या ब्रोंस का प्रयोग नहीं करना चाहिए। रंग 
तो केश के लिए हानिकर होते हैं और ब्रौंस हरा हो जाता है। 

पुरुष अपने बालों की दोनों कनपटी की ओर भूरा रंग रूगाकर कुछ अवस्था बढ़ा 
सकते हैं किन्तु वह सफ़ेद चिकने रंग का चिपचिपा टुकड़ा सा न दिखाई दे। इसके लिए 
२० संख्यक रंग हलका-हलका लगा लेना चाहिए जिससे बाल स्वाभाविक रूप से श्वेत के 
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बदले खिचड़ी दिखाई दें। इस खिचड़ी रंग को थोड़ा कान के पीछे तक ले जाना चाहिए 
किन्तु ऐसा न हो कि वह स्पष्ट झलकने और अभद्र दिखाई देने लगे। पाउडर लगाने 
से भी इन खिचड़ी बालों का प्रभाव नहीं बन पाता क्‍योंकि उनमें पाउडर ही पाउडर 
दिखाई पड़ता है। 

आजकल जिस ढंग से लोग बाल कटवाते हैं उसमें आगे सिर पर तो बाल होते 
हैं किन्तु पीछे ढलवाँ हो जाते हैं। इसलिए वे बाल झबरे अथवा अफगानियों के समान 
पीछे लटकते हुए दिखाई नहीं पड़ते। यदि किसी चरित्र की भूमिका के लिए ऐसे 
बालों की आवश्यकता पड़े तो पुछलल्‍ला (बैक पीस ) लूगा लेना चाहिए। इसे लगाने 
की रीति यह है कि अपने वालों को आगे माथे तक कंघी से खींच लो और फिर पुछल्ले 
की लचकदार तली को बालों के बीच में डालकर भली प्रकार फँसा लो और फिर 
अपने माथे पर लटके हुए बालों को पीछे कर लो जिससे पुछलले की तली छिप तो 
जाय किन्तु खिसके नहीं और अभिनेता के बाल भी उस पुछल्ले के छोर से मिल 
जाये। 


कृत्रिम कंशों का प्रयोग 


यदि कृत्रिम केश लगाना अनिवार्य ही हो तो केवल यही पर्याप्त नहीं है कि उनका 
रंग ठीक है या नहीं और सिर पर ठीक बेठते हूँ या नहीं। यदि अभिनेता का मुँह लम्बा 
और पतला हो और आप चाहते हों कि उसका मुंह चौड़ा दिखाई दे तो केश (विग) 
ऐसे होने चाहिए कि कान के दोनों ओर वे गज्झिन और भरे हुए हे।। यदि मुँह को 
सकरा और पतला बनाना हो तो केवल दोनों ओर के षक्ष भली प्रकार सपाट हों और 
माथे पर बहुत ऊँचे तक चढ़े हुए हों। गंजे पात्र के लिए बने हुए उन्हीं केशों (विग) 
का प्रयोग करना चाहिए जो किसी चतुर कारीगर ने बनाये हों क्योंकि यदि केश ठीक 
प्रकार से नहीं बने हों तो अभिनेता विदूषक बन जाता है। 

केश (विंग) लगाने में भी बड़ी सावधानी रखनी चाहिए। प्रत्येक गुचछ के 
भीतर दो लचीले त्रिकोण बने होते हैं जो माथे (जोपेन ) के दोनों सिरों पर बने होते 
हैं। प्रत्येक हाथ की तजनी और मध्यमा उँगलियों के बीच में एक-एक त्रिकोण थामकर 
अँगूठे और अन्य उँगलियों की सहायता से केश खोंस लेने चाहिए और आगे से पीछे 
की ओर सिर पर बैठाकर यह देखना चाहिए कि पीछे ठीक बँठा देने से पहले माथे पर 
आने वाला भाग और बीच का जोड़ (माँग) ठीक बीच में बैठ गया या नहीं। इस 
माँग का रंग और माथे का रंग भी मिलाकर ठीक कर देना चाहिए। किन्तु ऐसा न 
हो कि इस रंग को मिलाने में केश भी रँग जाय॑ँ। जहाँ केश माथे पर बैठते हैं वहाँ 
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तु ५ 


चित्र २४--मुख-सज्जा के साथ अंग्रेजी और अमेरिकी अभिनेता 


१. चार्लसे मंकलिन, शायलाक के रूप में 

२. डेविड गरिक, रोसियो के रूप में 

३. सर हेनरी इरविंग, शायलाक के रूप में 

४. जार्ज आलिस, डिज़़रायली के रूप में 

५. रिचार्ड मेन्स फ़ील्डर, वेरन दोवरियल के रूप में 
६ ऐडविन लूथ, काडिनल रिशेल के रूप में 

७. जार्ज एलफ़ान्स, अमेरिकी विदवृषक के रूप में 
८. राबर्ट मसाण्टेली, किंग लियर के रूप में 

वाल्टर हेपडन, साइरानो डी वर्गेरा के रूप में 


है 
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५ संख्यक रंग को बड़े कौद्दल के साथ लगा देना चाहिए क्योंकि बालों के पास की रेखा 
माथे के रंग की अपेक्षा हलकी होती है। यदि केश ठीक न बंठते हों तो बालों में ब्रिलि- 





चित्र २५--हान शिह चांग महिला को भूमिका में प्रसिद्ध चीनी गायक और अभिनेता 


एन्टाइन या किसी भी प्रकार की चिकनाई लगा देनी चाहिए। इन केशों को भी साधारण 
बालों की भाँति कंधी से इस कौशल से सेवारा जाय कि केश उखड़कर गिर न जायें। 
यदि पाउडर किये हुए केझ्ों का प्रयोग करना वांछनीय हो तो उन्हें बीच-बीच में श्वेत 
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पाउडर से सफ़ेद करते चलना चाहिए अन्यथा अभिनय के वेग में पाउडर उड़ जाने 
की आइहंका बनी रहती है। 
इमश्रु (मूंछ) 

प्रायः सिर के बालों का जो रंग होता है, वही मूंछों का भी होता है। ये मूँछें काली, 
बादामी, मूरी या खिचड़ी और दुवेत होती हैं। यूनान, जमेंनी और हालण्ड के निवा- 
सियों की मूंछें प्रारम्भ में कुछ अधिक काली या लालपन लिये हुए बादामी रंग की 
होती हैं। यूरोप में प्राय: मूछें कुछ लऊछाई लिये बादामी होती हैं और जैसी मूंछें होती 
हैं वेसे बाल मी होते हैं। यदि सिर के बालों और मूंछों में कभी अन्तर होता है 
तो यही कि इनके बालों का रंग हलका होता है गहरा नहीं। 

नाटक के लिए सबसे सरल मुंछें तेयार बनी हुई होती हैं। ये मुंछें प्रायः इतनी 
बड़ी बनायी जाती हैं कि व्यक्तिगत आवश्यकता के अनुसार उन्हें छाँटकर ठीक कर लिया 
जा सके। फुर्तीलि और चमकदार मनुष्य की मूछें मुंह के कोने से आगे नहीं बढ़तीं और 
पतली भी होती हैं। मुंह को भद्दी आक्ृति देने के लिए काछी मुंछें बनाकर मुख की दोनों 
कोरों पर लटका देना चाहिए। यदि ये मूंछें काली के बदले भूरी हों तो मुंह की आकृति 
करुणापूर्ण दिखाई देगी। राजपूती और कंसर-शैली की मूंछें बनाने के लिए मूंछों की 
कोर ऐंठकर ऊपर उठा देनी चाहिए। मुँह की दोनों मूंछों के बीच में कुछ स्थान रहता 
है इसलिए दोनों ओर के टुकड़े अलग-अलग लेने चाहिए और फिर ओठ पर स्पिरिट 
गम लगाकर थोड़ी देर रुक जाना चाहिए। जब स्पिरिट गम कुछ सूख जाय तब उस 
पर मूंछ चिपका देनी चाहिए। गोंद पर्याप्त मात्रा में लगाना चाहिए जिससे मूंछों के 
गिरने की आशंका न रहे। दो-तीन बार एक ही मूंछें लगाने से वे कड़ी पड़ जाती हैं। 
यदि उन पर उँगली फेर दी जाय तो सूखा हुआ गोंद झड़ जायगा और मूंछ फिर काम 
में लायी जा सकती हैं। तैयार बनी हुई मूंछों की अपेक्षा क्रेप हेयर की बनी हुई मूंछें 
अधिक प्रभावशाली होती हैं। ये क्रेप-हेयर चोटी के समान बटे हुए मिलते हैं। इनका 
एक छोटा सा टुकड़ा केंची से काटकर उसके भीतर की डोरी खोलकर सीधा कर लेना 
चाहिए, फिर उसे गेंद के समान गोल करके और थोड़ा गीला करके मोटे कंघे से सवार- 
कर बालों को इच्छित आकार में काटकर गोंद लगे हुए मंह पर चिपका देना चाहिए। 
बहुत पतली मूँछों के लिए उनकी बाह्य रेखा रंग से बनाकर फिर उस रेखा को 
स्वाभाविक बनाने के लिए उस पर क्रेप हेयर का धागा चपका देना चाहिए। ये मूंछें 
पात्र के अनुरूप अनेक प्रकार की बनायी जा सकती हैं, जैसे गहरी, गज्झिन, बिच्छ के डंक 
की, बरे डंक, एक्टर मछें, म्‌ं ह-ढक मूछें, तितली कट, नकेल कट, नकरेखा कट, साइड कट, 
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लांग कट, गलमुच्छ कट आदि। कुछ भूमिकाओं के लिए गलमुच्छों की आवश्यकता 
पड़ती है। ये गलमुच्छें बराबर लम्बाई की होनी चाहिए और इनमें तथा सिर 
के बालों में अन्तर नहीं छोड़ना चाहिए और यह भी देखना चाहिए कि वह कान के 
आगे बहुत दूर तक न हो। वेलिगटन गलमूंछ गाल की ओर झुक जानी चाहिए। 





चित्र २६--कंस को भूमिका में पं० सीताराम चतुर्वेदी 


अति परिचित पक्ष-गलमुच्छ (साइडबौल ) न तो बहुत लम्बी हो न बहुत काली। दोनों 
ओर की पक्ष-गलमुच्छ कभी-कभी काले रंग से बना दी जाती हैं किन्तु उनका प्रभाव ठीक 
नहीं होता। ये गलमुच्छ कई प्रकार की होती हैं--ठोड़ी छोड़कर गलमुच्छ, गलढक, 
कानपसार, कुण्डलीमार, फनपसार, चपरसठ, छुछट और कनछ। ये सब भेद गल- 


मुच्छों के प्रसार पर अवलूम्बित हैं। यह स्मरण रखना चाहिए कि चौड़े मख वालों 
को ही गल्मुच्छें शोमा देती हैं सकरे मेह वालों को नहीं। 
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दाढ़ी 


दाढ़ियाँ मी कई प्रकार की होती हैं। चीनी और तिब्बती दाढ़ी में कम बाल होते 
हैं और वह कम लम्बी होती है। वह छोटी और ठोड़ी पर अधिक होती है। फारस 
वालों की लम्बी और बड़ी दाढ़ी, साधुओं की दाढ़ी, बकरदाढ़ी, साधारण रूप से अनु- 
ष्ठान आदि में बढ़ी हुई पुरोहितों की दाढ़ी, छोटी दाढ़ी, बड़ी दाढ़ी, लटी दाढ़ी, बीच 
में से फाड़कर दोनों ओर फैलायी हुई राजपूती दाढ़ी, लम्बी, खड़े नोकीले बालों वाली, 
फंली हुई दाढ़ी, लहराती हुई, घृंघर वाली, यूनानी दाढ़ी आदि अनेक प्रकार की दाढ़ियाँ 
होती हैं। इनमें से अधिकांश दाढ़ियाँ बनी-बनायी मिल जाती हैं जिन्हें लगाना अत्यन्त 
सरल है। पहले उसका ठोड़ी के नीचे वाला भाग लगा लेना चाहिए, फिर दाढ़ी के 
आगे का भाग फिर गालों के दोनों ओर आने वाले भाग । किन्तु वह दाढ़ी साघारणतः 
अच्छी नहीं होती। चीनी और जापानी नाटकों में जो दाढ़ी लगायी जाती है वह मुख 
को ढक लेती है और चँवर के समान मूह पर झूलती रहती है। क्रेप से दाढ़ी बनाने 
के लिए कुछ क्रेप पहले ठोड़ी के नीचे लगा लेना चाहिए जो आगे को निकले नहीं, 
फिर मूह के दोनों ओर चिपका लेना चाहिए और अन्त में सामने वाला खंड इस प्रकार 
लगाना चाहिए कि चारों भाग मिलकर एक हो जायें। फिर दाढ़ी की आकृति के 
अनुसार यथास्थान क्रेप रूगा देना चाहिए। क्रेप चिपकाकर नोकीली पनी केंची 
से क्रेप को छाँटकर इच्छित आकार में ला देना चाहिए। कुछ लोग क्रेप लगाना ठीक 
नहीं समझते किन्तु क्रेप तो एक वक्ष के रेशे होते हैं जिन्हें डोरी में कस देते हैं। उसके 
प्रयोग में नाक-भौं सिकोड़ने की कोई बात नहीं है। कुछ क्रेप वास्तविक बाल के भी 
बनाये जाते हैं। मुख-सज्जा या मुखराग के अन्तर्गत इस दृष्टि से तीन बातें आयीं--- 
एक मूह की रंगाई, जिसके अन्तर्गत आँख और मुख-रंजन भी आ जाता है, दूसरा है 
केश-विन्यास और तीसरा मूंछ, गलमूंछ और दाढ़ी का विधान। 

भारतीय स्त्रियों के माथे पर तिछक और बिन्दी लगाने का भी प्रचलन है, वह 
देश-भेद के अनुसार भिन्न रंग और आकार की होती है। इसी प्रकार पुएष भी अपने 
धर्म और सम्प्रदाय के अनुसार छापा, तिलक, त्रिपुण्ड आदि अनेक प्रकार के टीके या 
तिलक लगाते हैं। अतः प्रत्येक पात्र का मुखराग करते समय उसके आचार, घमममे 
और सम्प्रदाय के अनुसार टीका-तिलूक आदि भी लगा देना चाहिए। 


देहराग 


मुखराग के समान ही देहराग भी आवश्यक है। मुख का जो रंग हो वही हाथ 
और पैर का होना चाहिए। स्त्रियों के हाथों की हथेलियाँ, नख और तलवे लाल 
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होने चाहिए। वृद्ध पात्र के हाथों और उंगलियों में भी झुरियाँ डालनी चाहिए। 
हनुमान, सुग्रीव, जामवन्त आदि विश्वेष प्रकार के पात्रों के लिए विशेष शरीर संस्कार 
करना चाहिए, जिससे वे अपनी भूमिका के अनुसार दिखाई पड़ें। 

मुखराग, देहराग, वेश-सज्जा तथा नेपथ्य-कमम स्वयं बड़ी भारी कला है जिसका 
नाटक की दृष्टि से बड़ा महत्त्व है। रंगमंच और रंगदीपन भले ही व्यवस्थित न हो 
किन्तु मुखराग और वेश-विन्यास उचित हो तो अन्य सब दोष नगण्य हो जाते हैं। 


अध्याय २१ 
मुखोर्ट (मास्क ) 


पीछे बताया जा चुका है कि बहुत से देझों में मुखराग के बदले मुखौटों का प्रयोग 
होता था। यूनान में मुखौटों का प्रयोग प्ररम्म में घामिक कर्मकाण्ड के अवसरों पर 
देवताओं की प्रतिमा के अभिरूपण के लिए किया जाता था। उस समय स्वयं अभि- 
नेता ही आत्म-विमावन और औषयधों का प्रयोग करके भावाविष्ठ और देवाविष्ट 
हो जाते थे और उनका बड़ा सम्मान भी होता था, जैसे हमारे यहाँ भी कुछ स्थानों पर 
पुरुषों और स्त्रियों के सिर पर देवता आ जाते हैं और वे हबुआने तथा वेग से अपना 
सिर हिलाने और बोलने लगते हैं। लोग उनसे प्रश्न करते हैं और अन्त में उनकी पूजा 
करके शान्त करते हैं। ऐसे लोगों को यूनान में विशेष प्रकार के वस्त्रामूषण से सुस- 
ज्जित करते थे और जिस देवता का उस पर आवेश होता था उसका मुखौटा लगाते थे। 
हमारे यहाँ आज भी रामलीला में जो हनुमान, सुग्रीव, जामवन्त, अंगद, रावण, काली 
आदि बनते हैं वे पहले मुखौटे का पूजन करते हैं और फिर बड़ी विधि से उसे घारण 
करते हैं जिसे चेहरा उठाना' कहते हैं। काशी की नक्कटैया (शुूर्पणखा के नाक-कान 
काटने की छीछा ) की यात्रा में जो लोग काली आदि का स्वाँग बनाते हैं वे भी पूजा 
करके चेहरा उठाते (भुखोटा लगाते ) हैं, किन्तु यूनान, रोम तथा अन्य देशों में केवल 
साधारण रूप से मुखौटों का प्रयोग किया जाता है। अब भी तिब्बत, चीन, जापान, 
ब्रह्मा, श्याम, श्रीलंका और जावा में मध्यकालीन यूरोप के चमत्कार-नाटकों (मिरै- 
किल प्लेज़) के समान नृत्य और नाठकों में यह प्रयुक्त होता है। 

यूनान में बाखस देवता की पूजा के उत्सवों में इन मुखौटों का तो प्रयोग होता 
ही था, नाढठकों में भी रंगे हुए चित्रित कनवस के मुखौटे काम में छाये जाते थे। 
यूनानी रंगशाला की विशालता के कारण ये मुखौटे इस प्रकार बनाये जाते थे कि उन 
पर बने हुए भाव स्पष्ट दिखाई दें, और मुखो्े के भीतर से बोली हुई ध्वनियाँ दूर तक 
सुनाई दें। इसके लिए अभिनेताओं का आकार बड़ा करने के लिए उन्हें ऊंची एड़ी 
वाले जूते (बस्किन या काथरनेस ) ओर ऊंचे मुखोटे पहनाये जाते थे। प्रसिद्ध यूनानी 
नाटककार अस्कुलस ने केवल मुख ढकने वाले ही नहीं वरन्‌ पूरा सिर ढकने वाले मुखोदे 
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बनाये जिनमें आगे और दोनों ओर के बाल भी रंगे रहते थे। इन मुखौटों में मुंह केवल 
इतना ही खुला रहता था कि वाणी स्पष्ट निकल सके और आँखों के स्थान में केवल 
इतने बड़े छेद होते थे जितनी आँखों की पुतलियाँ। यह विधान त्रासद में प्रयुक्त होने 
वाले मुखौटों के लिए था। भ्रहसन के मुखोटे बहुत कुदशन होते थे जिनमें मुँह बहुत 
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चित्र २७--यूनानो मुखौटे 
खुला हुआ होता था और ओठों की बनावट मभोंपे के समान होतीं थी। यह मुख एक 
विशाल दृहरी सीपी के समान होता था जिससे स्वर गूंज सके, वे एक टोपी के साथ 
जुड़े रहते थे जो सिर को ढके रखती थी। ये मुखौटे यूनानी और रोमी रंगशालाओं के 
लूगमग सब प्रकार के पात्रों के लिए बनाये जाते थे । 


खुन्त मुखभुदर १ 
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चित्र २८--विभिन्न देक्षों के मुंलोटे 
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नाटकीय प्रयोग के अतिरिक्त मिस्र में लोग मृतकों के मुख पर उनके मुख की आकृति 

के सोने के मुखौटे लगाते थे और माइकेनेई में स्ट्रीमान ने जो समाधियाँ खोली हैं उन 
सबमें मृतकों के मुख पर सोने के मुखौटे पाये गये थे। यूनानी समाधियों में पकी हुई 
मिट्टी के मुखौदे भी समाधियों के मीतर दीवारों पर टेंगे मिलते हैं। सम्मवतः ये 
मुखोटे पाताल लोक की देवी परसरफोली के हैं जिसे प्रसन्न करने के लिए मुखौटे वहाँ 
टाँगे जाते थे। 

जापान में मुखौटों का प्रयोग सातवीं या आठवीं शताब्दी में चीन से आया और 
वह भी बौद्ध धर्म के प्रसंग से। ये निश्चित रूपों के मुखौटें इतने अधिक प्रकारों में प्राप्त 
होते हैं जितने संसार में कहीं मी नहीं हैं। इनमें से सर्वश्रेष्ठ और सबसे अधिक मुखौटे 
नोह' नाम के उन नाढकों में प्रयुक्त होते हैं जिनका प्रारम्म चौदहवीं शताब्दी के शुरू 
में हुआ और जिसके लिए विलासी तथा विनोदप्रिय सोगून, योशीमाला तथा ज॑न 
सम्प्रदाय के बौद्ध भिक्षुओं ने प्रेरणा दी। इनका सबसे प्राचीन मुखौटा-नृत्य 
सम्बासो है जो पृथ्वी में सहसा उत्पन्न हो उठने वाली दरारों के बढ़ते हुए वेग 
को रोकने के लिए सन्‌ ८०७ में नारा नगर में होने वाले घामिक उत्सव में उत्पन्न 
हुआ था। 

जापानी राजसभाओं में चीन से लाये हुए मुखोटे नृत्य में बहुत पहले से बृगाकू 
(समानृत्य) नाम से प्रयुक्त होते चले आ रहे थे। ये नृत्य राज-प्रासाद या मन्दिरों में 
होते थे और केवल राजसभासद ही इनमें भाग लेते थे। इनका अत्यन्त जटिल संगीत 
भी चीन से ही आया। इन नृत्यों में लगाये जाने वाले मुखौटे बहुत बड़े होते थे। उन्नीसवीं 
शताब्दी के प्रारम्म में उन नृत्यों को पुनर्जीवन प्राप्त हुआ और इन्हीं को नोह' 
नाटकों का जनक समझना चाहिए । रूगभग ढाई सौ नेाह' नाटकों में सौ नामों वाले 
प्रकारों के मुखोटे घुमा-फिराकर विभिन्न नाटकों के काम छाये जाते हैं। इनमें पुरुष 
ओर स्त्रियाँ, देवता और राक्षस और पशुओं की रूप-रेखा बनी रहती है। इनमें से 
बारहवीं तथा तेरहवीं शताब्दी के पुराने मुखौटों में कठोर और स्पष्ट आकृतियाँ तथा 
बहुत बड़ी-बड़ी नाक बनी होती है जिसे कौशल-प्रधान अभिनेता ही लगाते हैं। जापान 
में सब अभिनेता व्यावसायिक हैं क्योंकि उनमें स्त्रियाँ नहीं होतीं और स्त्रियों की ममिका 
भी पुरुष ग्रहण करते हैं। 

'नोह नाढकों के मुखोटे लकड़ी के बने होते हैं जिनमें रंगीन और चमकदार लेक 
(प्लास्टर) लगा रहता है। यह रंग छाख और अलकोहल मिलाकर वानिश के समान 
चमकदार बना दिया जाता है और इसी से पात्र की मूमिका का नाम भीतर की ओर 
छाल रंग से लिखा रहता है। इनमें से बहुत से मुखौटों में बनाने वाले का ही नाम लिखा 
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रहता है। इन नाटकों और धामिक उत्सवों में मुखोटों के अतिरिक्त बच्चों के खिलौनों 
के रूप में मुखौटे बनते हैं जो मेले के अवसर पर बेचे जाते हैं। जापान के शिरस्त्राण 
और ढालछों के ऊपर भी शत्रु को डराने के लिए मुखौटे बना लिये जाते थे। तिब्बत 
में बुद्ध के पूर्व जन्मों पर अर्थात्‌ बोघिसत्त्व के जीवन पर अथवा अन्य ऐसी घटनाओं पर 
घामिक नाटक साधारण अभिनेताओं द्वारा खेले जाते थे किन्तु भयोत्पादक मुखौटे लगा- 
कर देवताओं और राक्षसों का प्रदशन करने वाला रहस्य नाटक केवल घर्मनेता या लामा 
ही वर्ष के निश्चित अवसरों पर खेला करते थे। यह नाटक इस प्रकार का दैत्य-नृत्य 
जसा प्रतोत होता है जो दुष्ट मूत-प्रेत-रक्षसों को भगाने के लिए प्रयुक्त होता था 
और जो आगे चलकर बौद्ध बाना धारण करने ऊूगा। आज भी यह नृत्य छारू 
व्याप्र सा राक्षस का नृत्य कहलाता है जो तिब्बत के बुद्ध-पृ्वं धर्म ओन अर्थात्‌ वौन 
का देवता था। तिब्बत के इस नाठक में प्रयुक्त किये जाने वाले मुखौे गलाये हुए 
कागज कूटकर या कंपड़ें से बनाये जाते हैं और कभी-कभी चमकदार चाम्बे के भी 
होते हैं। 

सिक्किम और भूटान में, जहाँ लकड़ी बहुतायत से होती है और नम जलवायु के 
कारण कागज के मुखौटे ञ्ी क्र नष्ट हो जाते हैं, बहुत दित तक चलने वाली लकड़ी पर 
ये मुखौटे खोद लिये जाते हैं, विचित्र रूप से चित्रित कर लिये जाते हैं और याक की पृछ, 
केश या विम के स्थान पर अनेक रंगों में र॑ंगकर लगा दिये जाते हैं। इन्हें वेडल ने पाँच 
वर्गों में विभाजित किया है--१. दानवों के राजा, जिसका मुखौटा बहुत बड़ा और 
भयानक होता है जिसमें आगे को निकले हुए बड़े-बड़े दाँत और तीन आँखें होती हैं। 
२. दस भयानक देत्य ओर दस बेतियानी, जिनके मुखौटे साँड़, व्याप्र, सिंह, गरुड़, 
बानर, हरिण और याक के रूप के होते हैं। ३. शो भक्षक देत्य, जिसका मुखौटा खोपड़ी 
जैसा होता है और कपड़े हड्डी के ढाँचे प्रदर्शित करने वाले होते हैं। ४. पृथ्वी के स्वामी 
देत्य, जिनके मुखौटे विशाल और भयानक होते हैं किन्तु आँखें बड़ी ही होती हैं। और 
५. भारत से तिब्बत में बौद्ध धर्म को लाने वाले भिक्षु या बौद्ध विद्वात्‌ या नाटक के 
विदृषक होते हैं। ये साघारण आकार के छोटे-छोटे कपड़े के मुखौटे पहनते हैं जो सफेद 
मिट्टी या काले रंग में रंगे रहते हैं। आठवीं शताब्दी के प्रसिद्ध चीनी मिक्षु हेनचांग 
का रूप धारण करने वाला एक बड़ा-सा मूर्ख दिखाई पड़ने वाला मुखौटा पहनकर आता 
है। जातकों की कथाओं पर लिखे हुए नाटक तिब्बत में बड़े लोकप्रिय हैं जिन्हें वहाँ 
के साधारण व्यवसायी अभिनेता और अभिनेत्रियाँ खेलती हैं। विदूषक लोग चुटिया 
लगे नीले मुखौटे पहनते हैं। ये साधारणतः तथाकथित शिकारी होते हैं या कभी-कमी 
प्राचीन हिन्दू नाटकों के समान ब्राह्मण होते हैं । 
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चीनी मुखौटे 


चीनी रंगशाला में कुटे हुए कागज के बने हुए मुखोदे ही काम में लाये जाते हैं 
किन्तु बड़ी महत्त्वपूर्ण मूमिकाओं के लिए अभिनेता मुखराग की सामग्रियों और रंगों 
से अपना मुख रंग लेते हैं। चित्रित मुखौटे विभिन्न रंगों के होते हैं जिनमें कमी एक रंग 
का और कभी कई रंगों का मिश्रण होता है। इन सबका परम्परागत अर्थ होता है-- 
जैसे दुष्ट शासक के लिए श्वेत मुखौटा, न्यायशील व्यक्ति के लिए छाल और कठोर 
तथा निर्दयी व्यक्ति के (&ए काला मुखौटा दिया जाता है। 

चीन में विशेष रंगशालाएँ नहीं हैं किन्तु प्रत्येक मन्दिर के सुविधाजनक माग में 
नाटक के लिए रंगमंच बना रहता है। सामाजिक या सांसारिक और ऐतिहासिक नाटक 
लोगों को अधिक प्रिय हैं। इनके अतिरिक्त अनेक प्रकार के नाटकों और प्रयोगों में 
बौद्ध धर्म से सम्बन्ध रखने वाले मुखौटे ही अधिक प्रयुक्त होते हैं। बच्चे भी परम्परा- 
गत रूढि-पालन के लिए अनेक प्रकार से मुखौटों का प्रयोग करते हैं। तिब्बत, चीन, 
जापान तथा अनेक आसपास के देशों में जहाँ तक बौद्ध धर्म की पहुंच हुई है वहाँ सिह- 
नृत्य बहुत प्रिय हैं। तिब्बत में सिह का सिर और कन्धे तो ऐसी लकड़ी और ढाँचें 
के बने रहते हैं जिसे एक आदमी नीचे से चलाता रहता है और दूसरा आदमी उसके 
पीछे के भाग को सँमालता है। एक विदृषक अनेक प्रकार की ऊट-पटाँग चेष्टाएँ करता 
हुआ इस सिंह को प्रविष्ट कराता है जो उछलता-कृदता हुआ अनेक प्रकार की विचित्र 
चेष्टाएँ करता है। चीन में यह खेल अधिक प्रचलित है और वहाँ एक बड़ी मूर्ति के आकार 
की गेंद लेकर एक आदमी सिंह के आगे और इधर-उधर दौड़ता है और सिंह भी उससे 
खेल करता है। इसी प्रकार का यह खेल चीन और जापान में घुमन्तू नट करते हैं जो 
एक बाँस पर सिंह का छाल मुखौटा टाँग लेते हैं और शेष शरीर लाल कपड़े से ढक 
लेते हैं। यह मुखौटा और कपड़ा ऐसे वेग से हिलाया-डुलाया जाता है मानो सिंह किसी 
का पीछा कर रहा हो, जैसे हमारे यहाँ घोबियों के नृत्य में घोड़ा बनाकर नाच होता है। 
चीन में इस मुखौटे का नीचे का जबड़ा चलने वाला होता है और वह बीच-बीच में ताल 
के साथ डोरी खींचने पर खटखट करता चलता है। तायरोल, सस्‍लावा और जूनी 
इण्डियनशाला के विशाल मुखौटों में भी इसी यांत्रिक क्रिया का प्रयोग होता है। 


श्रीलका और जावा 


श्रीलंका में मुखौटों का प्रयोग नाटकों, मुखौटों के सम्मेलनों या नृत्यों (मास्करेड ) 
में और दैत्य-नृत्य में होता है। विभिन्न रोगों का प्रतिनिधित्व करने वाले मुखौटों का 
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चित्र २९--विभिन्न देशों के मुखौठे 


मुखोट (मास्क ) ४४३ 


प्रयोग उन भूत-प्रेतों को भगाने के लिए किया जाता है जो उन्हें अभिभूत किये रहते 
हैं। इन खेलों में प्रयुक्त होने वाले मुखौटे खुदी हुई लकड़ी पर चमकदार रंगों से चित्रित 
किये जाते हैं, जिसमें पीले और लाल प्रमुख होते हैं। वात, पित्त और कफ को दृषित 
करने वाले घातक रोगों के विशाल देत्यों के मुखौटे बड़े आकार के होते हैं। पशु-रोगों 
के प्रतीक चौपायों के राक्षसों को बड़े-बड़े सींग और दाँत और पत्तों के कपड़े पहनाये 
जाते हैं। वहाँ माना जाता है कि गारा नामक एक राक्षस नये घरों में जा डटता है इस- 
लिए गृह-प्रवेश होने से पूर्व एक पूजा होती है जिसमें पहने जाने वाले मुखौटे उस देत्य 
को भगाते नहीं वरन्‌ वहाँ स्थायी कर देते हैं। 

जावा में कुछ अत्यन्त लोकप्रिय नाठकों में उपेंग नाम के लकड़ी के मुखोटे लगाये 
जाते हैं। अठारहवीं शताब्दी के छाया-पुतली नृत्यों से विकसित होने वाले ये नाटक 
केवल मनोविनोद के लिए ही नहीं वरन्‌ लोगों को विपत्तियों से बचाने के लिए खेले 
जाते हैं। विचित्र बात यह है कि जावा के निवासी सब मुसलमान हैं फिर भी उनके 
नाटकों की कथाएँ महाभारत और रामायण से ली गयी हैं। यह मुखौटों का प्रयोग 
भी अपवाद ही समझना चाहिए क्‍योंकि मुसलिम धर्म के अनुसार मुखौटे का प्रयोग 
वर्जित है 


नीलेनेशिया 


वृक्ष को डाल और खुदी हुई लकड़ी के मुखौटे पापुआ लोगों में बहुत प्रचलित हैं 
जहाँ वे अपनी गुप्त समितियों में मुखौटे का प्रयोग करते हैं। ये समितियाँ, जैसे न्यू 
हेबत्रिडिज़ की क्वातु, बेंक द्वीपों की तामाती, क्लोरिडा की मलाम्बला और न्यू ब्रिटेन की 
दुक-दुक समिति नीलेनेशिया की अपनी विशेषता है जिसमें केवल पुरुष ही सदस्य हो 
सकते हैं। 

अफ्रीका के पश्चिमी तट पर कांगो के निवासी तथा आसपास की जातियाँ खुदे 
हुए लकड़ी के मुखौटे का प्रयोग करती हैं। ये मुखौटे प्रायः तीन मुख्य प्रकार के होते 
हैं--युद्ध के मुखौटे, नृत्य के मुखौटे और फटीचर के मुखौटे। फटीचर वह विचित्र 
व्यक्ति होता है जिसमें मुख्य पुरोहित, मजिस्ट्रेट और बैद्य तीनों के गुण मिले रहते हैं। 
ये मुखौर्ट विनोदजनक होने की अपेक्षा धर्म से अधिक सम्बद्ध हैं विशेषतः वैद्यक से । 
यह खुदी हुई लूकड़ी का चेहरा या सिर विचित्र होता है जिसके नीचे बहुत बड़ी जटा 
लगी हुई कन्धों तक लटकी रहती है। खुदी हुई लकड़ी के इन अफ्रीकी मुखौटों पर जो 
मुख का भाव प्रदर्शित किया जाता है वह इतना कलात्मक होता है कि संसार में उसकी 
कहीं तुलना नहीं की जा सकती। पूर्वी यूरोप में सलाव किसानों में मकर संक्रान्ति से 


है छह भारतोय तथा पाइचात्य रंगमंच 


संबद्ध और क्रिसमस तथा ईस्टर के उत्सवों में परिणत हुए बहुदेववादी उत्सवों में 
प्रयकत होते हैं। आस्ट्रियन तायरौल के किसान जो खुदे हुए और चित्रित लकड़ी के 
मुखोटे पहनते हैं उनमें भी जुडास' नाटक में प्रयुक्त होने वाले मुखोटों में बारहसिगों के 
मुँह उसी प्रकार लगे रहते हैं जैसे यूरोप के छ्वास के पश्चात्‌ मुखौटों का प्रयोग समाप्त 
हो गया किन्तु फिर मध्यकालीन कुछ नाटकों में वे फिर दिखाई पड़े और उनका 
प्रयोग फिर मूक प्रहसन तथा इटली के लोकप्रिय सुखान्त नाटकों के द्वारा पेन्तोमीम 
(मूक नाट्य) के रूप में विकसित हुआ। मुखौटों के नाटक (मास्करेड) का 
प्रादुर्माव इटली से हुआ जहाँ वेनिस से डोमिनों (अब-मुखोटों) के साथ लगे हुए 
ढीले चोगे का प्रचलन हुआ। 

अमेरिका की आदिम जातियों के घामिक जीवन में मुखोटा बहुत महत्त्वपूर्ण समझा 
जाता है। मैक्सिको के पुराने मुखौटों में खुदे हुए पत्थर के मुखौटे प्राप्त होते हैं जिनमें 
दोनों ओर ऊपर का सिरा बाँधकर लटकाने या टाँगने के लिए छेद बने हुए हैं। इनके 
अतिरिक्त खुदे हुए, लकड़ी पर फ़ीरोजे (वंदूर्यममणि ) से जड़े हुए पुराने मुखोटे संग्रहालयों 
में सुरक्षित हैं। अमेरिकी इंडियन स्वयं अपना मुख चित्रित करके या अपने वेष से 
देवता का रूप धारण कर लेता है किन्तु दक्षिण-पश्चिम के इंडियनों में मुखौटा रूगाने 
की प्रथा है। ये लोग विभिन्न प्रकार के मुखोटों के साथ कमर में घाघरा-पेटी तथा अन्य 
वेष-भूषा मी धारण करते हैं। एस्किमो लोगों का विश्वास है कि पहले सब जीवघारियों 
के दुहरे जीव थे और वे इच्छानुसार मानव या अन्य जीवधारी रूप भी ग्रहण कर लेते 
थे। जब कोई जानवर मनुष्य बनना चाहता था तो वह अपने आगे हाथ या डेना उठा- 
कर अपने थूथन या चोंच को मुखौटों के समान ऊपर से खींचकर निकाल देता था और 
मनुष्य बन जाता था। प्रशान्त महासागर के तटवासियों के मुखौटों में बने हुए दृहरे 
चेहरे इस विश्वास के पोषक हैं कि इनमें मानवीय चेहरे के ऊपर थूथन या चोंच इस 
प्रकार बनी है कि वह उत्सव के समय उचित अवसर पर खुलकर झूल जाती है। संयुक्त 
राज्य अमेरिका के दक्षिण-पदिचमी भाग के इण्डियन लोग एक विश्ञेष प्रकार के ढोल 
के आकार के मुखौटों का प्रयोग करते हैं जो ऊपर से बन्द होते हैं और सिर को ढकते 
हुए कन्धे पर टिक जाते हैं। दूसरा मुखौटा इसी का एक भाग होता है जो केवल मुंह 
ढकता है जिसका प्रयोग समान रूप से वहाँ की धुनिहोपी केरे-सपेवा तथा अन्य पोइन 
लोक-जातियाँ करती हैं। अब मुखोटे चमड़े की पुरानी जीन के ओर कच्ची खाल के 
बनाये जाते हैं जिन्हें अनेक प्रकार से मानवीय रूप दिया जाता है। इनमें आँखों के स्थान 
पर या तो गोल या चौकोर छेद बना दिये जाते हैं या हरिण की छाल की परतें हरिण के 
बाल से भरकर हरिण की ताँत पिरोकर उन दोनों छेदों पर रखकर बाँध दी जाती हैं। 


सुलोंटे (मास्क) डंडे 


इनमें नाक भी साधारणतः हरिण की छाल मोड़कर ताँत से बाँध दी जाती है। इस 
नाक के स्थान पर कमी-कभी हरिण की छाल के बदले मक्के की कूकड़ी या तीर या छोटा 
सा माला लगा देते हैं जो मुख के बोधक छल्ले की ओर झुका रहता है। मुंह भी हरिण 
की खाल के छल्ले से बना रहता है जिसमें गेहू के डण्ठल गुंथकर दाँत बना दिये जाते 
हैं। प्राय: इसी में चोंच के लिए एक लकड़ी का भोंपा लगा दिया जाता है या लौकी में 
दाँते काटकर थूथन बनाकर लगा दिया जाता है। कान के स्थान पर भी लकड़ी के अधधे 
गोले के तवे लगा दिये जाते हैं जिनमें बालियों के लिए छेद बने रहते हैं और दोनों ओर 
ऊन या रुई से धतूरे के फूल बनाकर दोनों ओर लगा दिये जाते हैं। कुछ मुखौटों में 
सींग भी लगे रहते हैं और कुछ पर लकड़ी के इन्द्रधनुष या चौकोर पट्टे लगे रहते हैं। 
प्राय: सबके सिर पर पंख की कलंगी लगी रहती है। इसके अतिरिक्त लकड़ी के तीन 
बिजली के डण्डे और बादल की छतें भी बनायी जाती हैं। ये मुखौटे नीले, हरे, श्वेत, 
काले, गुलाबी, लाल, पीले, बादामी, बैगनी और भूरे रंग में चित्रित किये जाते हैं तथा 
पंखों और ज्वाला के जालों से सुसज्जित किये जाते हैं। ये मुखौटे भी दो प्रकार के होते 
हैं --पुंछिग और स्त्रीलिंग। किन्तु इन मुखौटों की दाढ़ी से यह भेद-ज्ञान नहीं हो 
सकता। इनमें गोल मुखोटे तो पुरुषों के और चौकोर स्त्रियों के होते हैं। प्रत्येक नृत्य 
के समय से सब मुखौटे मुखिया के यहाँ इकटठे करके चित्रित कर लिये जाते हैं और 
नृत्य समाप्त होने पर सब खोल-खालकर कपड़े में बाँधकर अपने-अपने घरों के मीतर 
रख देते हैं। यह विश्वास किया जाता है कि इन मुखौटों में ही देवता रहते हैं इसलिए 
मुखोटा लगाकर पहनने वाला अपने को वही समझने लगता है और उतारते समय भी 
वैसे ही बड़ी विधि से विसर्जन करता है। होपी जाति में तो मुखौटे उतारने की एक विधि 
ही है क्योंकि उन्हें डर है कि यदि मुखौदे के देवता की पूजा न की तो वह मुखौटे पहनने 
वाले को कहीं कष्ट न दे। क्लिफ्ट वेलम में रहने वाले पोपेब्लोस लोग सम्मवतः पुराने 
मेक्सिको से आये हैं। इनके मुखौटे पक्षी, वृक्ष और देवताओं के प्रतिनिधि हैं। उनके 
मुखोटे वक्ष के ही भाग हैं जो अब चमड़े के बनाये जाते हैं किन्तु पहले ये खोखली लकड़ी 
के बनाये जाते थे। मैक्सिको और मध्य अमे रका के मुख्य निवासियों की कथा में चारों 
दिशाओं के रूपघारी इन पक्षी, वृक्ष, देवताओं का बड़ा प्रमुख स्थान है। अमेरिका की 
उत्तर-पश्चिमी जातियों या तटवासी जातियों में दो प्रकार के मुखौटे चठते हैं--एक 
तो नृत्य-मुखौटे और दूसरे वे मुखौटे जो घरों के सामने और वंशद्योतक खम्मों पर टंगे 
रहते हैं। ये दूसरे प्रकार के मुखौटे जातिसूचक होते हैं और साधारणत: तीन से 
पाँच फूट तक ऊँचे होते हैं और घर के शीर्ष और ध्वज के स्वामी के सूचक होते हैं। 
नृत्य-मुखोटों का प्रयोग पोतछाश नामक उत्सव पर होता है और भूक नाटय-मुखौटों 
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का प्रयोग जाड़े में होता है। जब किसी विशष जाति-वर्ग की परम्पराओं का अभिनय 
किया जाता है तो इनमें से कुछ मुखोटों के तो मानवीय रूप बने होते हैं और कुछ पर 
रीछ, भेड़िया, कुत्ता, उदबिलाव, सारस, पक्िन (जलसुग्गा) और घातक तिमिगल 
(किलिग हैग ) की आक्ृतियाँ बनी होती हैं। ये मुखौटे देवदार की लकड़ी के बने होते 
हैं जिन पर बहुत विस्तार और सुक्ष्मता से खुदाई की रहती है। न्यूयार्क स्टेज के हीरो, 
कोई इण्डियन तथा औन्‍्टोरियो, कनाडा और पुरातत्व विमाग में सुरक्षित छकड़ी के 
मुखौटे इस बात के प्रमाण हैं कि पूर्वीय संयुक्त राज्य के इण्डियनों में इनका बहुत प्रचार 
था। ये ऐसे नश्वर पदार्थ के बनाये जाते हैं कि आदिम जातियों के म्‌खौटे प्राप्त तो नहीं 
होते थे किन्तु फ्लोरिडा के मार्को नगर में कुशिंग ने बहुत से खुदे हुए लकड़ी के मुखौटे 
खोज निकाले हैं। उत्तर अमेरिका के इण्डियनों की अपेक्षा दक्षिण अमेरिका के इण्डि- 
यनों में मुखोटों का प्रयोग बहुत कम होता था यद्यपि पुरातत्त्व की खोजों से यह सिद्ध 
हो गया है कि इक्वेडर और पीरू की प्राचीन संस्कृति में इन मुखौटों का अत्यन्त महत्त्व- 
पूर्ण स्थान था। अमेजन या गायना में रहने वाली जातियाँ मुखौटों का प्रयोग करती हैं 
और टिपरा डेलाफ्यूगो में वृक्ष की छाल और रसाल की खाल के नृत्य-मुखौटों में मछली 
का आकार बना रहता है जिसका प्रयोग याधान लोग करते हैं। पीरुबिया के लोगों में 
वास्तविक मुखौट्ट बहुत कम मिलते हैं यद्यपि मिट॒टी के पके हुए मुखौटे वहाँ की समा- 
धियों में प्राप्त हुए हैं और मिगियोली ने खोज करके सूचना दी है कि नीमा के पास 
पुरानी समाधिस्थली से मनुष्य की खोपड़ी के मुखभाग बने हुए दो मुखौटे प्राप्त हुए हैं। 
ये वास्तविक प्रतीत होने वाले मुखौटे न्यू ब्रिटेन के खोपड़े के मुखौटे के समान हैं। पिरु- 
बिया वालों में भी पुराने मिस्रियों के समान मृतकों के साथ मृतक की मूर्ति रखने की प्रथा 
थी। ये लोग लकड़ी का मुखौटा बनाते थे जिसे कपड़े में बांधे हुए शव पर कील से जड़ 
देते थे। यह मुखौटा सामान्यतः चित्रित होता था और मानवीय काशेज (बिग) 
से सुसज्जित होता था। इसके ऊपर एक बहुत जटिल सा उष्णीष रहता था। 

मुखौट लगाने से यह नहीं समझना चाहिए कि अभिनेता की मुद्रा स्थूल और सृक्ष्म 
होती है क्‍योंकि मुखौटे लगाने वाला जैसे-जैसे नीचे-ऊपर, दायें-बायें, आगे-पीछे अपना 
मुंह हिलाता चलता है त्यों-त्यों दर्शकों को उसके मुख से विभिन्न भाव प्रदर्शित होते 
दिखाई देते हैं। इतना ही नहीं, एक और भी विचित्र बात मनोवैज्ञानिक ढंग की होती 
चलती है। जो व्यक्ति चेहरा लगाता है वह अभिनय करते समय स्वयं अपने मुख 
पर भी उसी प्रकार के भाव व्यक्त करता चलता है क्योंकि यों तो साधारणत: अभि- 
नेता जैसा अभिनय करता है वैसी ही उसकी मुखमुद्रा हो जाती है किन्तु मुखौटे लगाते 
समय यह क़्िया दूसरे प्रकार की होती है। जब मुखौटे वाला अभिनेता अपने सामने 
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दर्शकों को किसी प्रकार का भाव प्रदर्शित करते हुए देखता है तो वह भी उसकी प्रति- 
क्रिया का भाव प्रदर्शित करता चलता है यद्यपि उसका मुख मुखौटे से ढका रहता है। 


मुखोट की बनावट 


जैसे भगवान्‌ के बनाये हुए मनुष्यों और जीवों के मुख असंख्य प्रकार के होते हैं 
वैसे ही अनेक आकार, प्रकार, कल्पना और भाव के अनुसार असंख्य आकार-प्रकार-रूप 
(सभ्य, सज्जन, सुन्दर और सुन्दरी के मुख से छेकर भयंकर भूत, पिशाच, राक्षस 
आदि ) के, कल्पित और विचित्र, अनेक रंगों से मुखौटे बनाये जा सकते हैं। इन मुखौटों 
को तीन श्रेणियों में बाँठ॒ जा सकता है--१. वे मुखौठे जिनमें वास्तविक प्रतीत 
होने वाले पुरुषों और स्त्रियों के मुख चित्रित होते हैं। २. विचित्र या अद्भुत मुख, 
जिनमें राक्षस, दैत्य तथा अनेक प्रकार के जीवों के रूप बनाये जाते हैं। ३. विचित्र 
भावों वाले या हास्यजनक मुखौटे (कैरीकेचर) । ऐसे मुखौटे बनाते समय प्रत्येक 
रूप को वास्तविक, ऐतिहासिक, जातीय, पौराणिक तथा जीवशास्त्रीय आकृति और 
रंगरेखा का ध्यान रखा जाता है और जिस भाव के लिए उसका प्रयोग किया जाता 
है वह भाव प्रदर्शित होना ही चाहिए--मुखौटा बनाते समय इंस बात का ध्यान 
रखना चाहिए कि १. वह न टूटे, न तड़के, न गले, न फैले, न ऐंठे, न तनकर खिंचे और 
न फटे। २. वह जल-सिद्ध हो अर्थात्‌ पानी से प्रभावित न हो, ३ . हलका हो, ४. मुँह 
पर ठीक बेठाया जा सके और ५. उसका ऊपरी भाग झाड़ा और धोया जा 
सके। 

धातु, लकड़ी, कागज, रबड़, रेशम, लीनन और कागज की लुगदी से प्राय: मुखौटे 
बनाये जाते हैं। इनमें से कागज के बनाये हुए मुखौटे सबसे दरिद्र होते हैं। एक तो 
वे शीघ्र टूट जाते हैं, दूसरे उन पर रंग नहीं चढ़ता, उनमें सूक्ष्म और नोकीली कारी- 
गरी नहीं की जा सकती। इसी लिए जापानी, अमेरिकी इण्डियन, अफ्रीकी जातियाँ 
और दक्षिण समुद्र के ढ्वीपों के वासी लकड़ी पर खुदे हुए मुखौटे काम में लाते हैं। लकड़ी 
के मुखौरे होते तो हैं बहुत सुन्दर, किन्तु उनमें एक दोष यह होता है कि यदि वे मोटे 
न हां तो तड़ककर फट जाते हैं और मोटे होने के कारण ये सरलता से मुख पर बैठ 
नहीं पाते। जापानी 'नोह” नाटक के सुन्दर मुखौटे प्रायः फट जाते हैं। फिर भी 
लकड़ी के मुखौटे सबसे सुन्दर होते हैं। कड़े कागज भी एक पर एक रखकर यदि चिप- 
काये जाये और उनके दोनों ओर जल-रक्षित वानिश और तेल लगा दिया जाय तो वे 
मुखोटे लकड़ी से अच्छे और पक्के होते हैं। इस प्रकार बने हुए मुखौरे पतले भी होते 
हैं और मुख पर बैठते भी ठीक हैं। 
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यद्यपि मुख पर पूर्णतः: सटीक बैठने वाला मुखौटा बनाना सम्मव नहीं है फिर भी 
वह ऐसा बनाना चाहिए कि अधिक से अधिक लोगों के मुख पर बठ सके । ये मुखौटे भी 
चार ढंग के बनाये जाते हैं--एक तो वह जो केवल लगाने वाले का मुंह ही ढके। दूसरा 
जो केवल मुंह और खोपड़ी ढके। तीसरा जो पूरे सिर को ढके और चौथा जो ऐसा 





चित्र ३०--वर्तमान युग के मुखौटे 


१. मुकुट के साथ प्रकृतिवादी मुखादा २. तथ्यवादी मुखौटा 
३ मृत्यु का मुखोटा ४. हास्य मुद्रा में तथ्यवादी मुलोटा 
५. हास्यात्मक मुखोटा जिसमें छोटा मुंह और आँखें लूगायी गयो हैं। 
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पहना जाय कि मुखौटे का गला सिर के चारों ओर बैठ जाय। इन सब प्रकारों में ध्यान 
रखने की बात यही है कि मुखौटा लगाने वाला देख सके और साँस ले सके इसके लिए 
आँख के आगे और नाक के नीचे के छेद इतने बड़े अवश्य होने चाहिए कि मुखौ़्े का 
रंग विगाड़े बिना पहनने वाले को सुविधा हो। आजकल जो मुखौटे बनाये जाते हैं उनमें 





चित्र ३१--कथकली के कई रूप 


और यूनानी मुखौटों में बड़ा भारी अन्तर यह है कि विशाल यूनानी मुखौटा व्यक्ति 
के मुंह से लगा हुआ नहीं रहता था बरन्‌ मुख से लगभग दो इंच दूर रहता था और वह 
एक छोटे भोंपे से बराबर बोलता था जो उसके मुँह और मुखौटे के खुले हुए मुख से 
जुड़ा रहता था। 

२९ 
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हमारे देश में केवल रामलीला में ही और दक्षिण के कथकली नुृत्यों में मुखौटे 
लगाने की प्रथा है। ये सब मुखोटे विभिन्न पात्रों के अनुसार विभिन्न रूप के 
बनाये जाते हैं, किन्तु इनमें वानर, रीछ और राक्षसों के ही मुखौटे बनते हैं, अन्य 
पात्रों के नहीं और ये सब मुखोटे सिर पर पगड़ी बाँधकर धागे से पीछे बाँघे दिये जाते 
हैं। इनमें रावण का मुखौटा कुछ विचित्र होता है जिसमें दोनों ओर चार-चार मुंह 
बने होते हैँ, बीच में अभिनेता का अपना रंगा हुआ मुंह होता है और सिर पर एक 
गधे की आऊंति बनी रहती है। कथकली नृत्यों में और कालीजी के मुखौटों में मुख के 
साथ-साथ मुकुट भी उसी में बना रहता है। इसी प्रकार राक्षसों के मुखोटों में सींग 
बने रहते हैं। यद्यपि हमारे देश में मुखौटों के नाटक और प्रहसनों का प्रचार नहीं है 
किन्तु कुछ नाटकों में भूत, प्रेत, राक्षस इत्यादि दिखलाने के लिए अथवा सिंह आदि 
जीव दिखलाने के लिए मुखौटों का प्रयोग किया जाता है। कभी-कभी सिंह और 
रीछ आदि जीवों की मुंह सहित खाल का प्रयोग भी ऐसे अवसर पर किया जाता है 
किन्तु साघारणतः भावपूर्ण नाटकों में मुखौटों का प्रयोग नहीं होता और केवल मखराग 
द्वारा ही अभिनेता अपना अभिरूपण करते हैं। 


अध्याय २२ 
रंगशाला या प्रेक्षागह का विकास 


रंगशाला या प्रेक्षागृह के अन्तर्गत रंगमंच (स्टेज) और दर्शक-कक्ष (औडिटो- 
रियम ) दोनों का समावेश होता है। रंगशाला-निर्माण को वर्तमान व्यापक दृष्टि से 
देखा जाय तो रंगशाला के अन्तगंत उपर्युक्त दोनों बड़े भागों के अतिरिक्त कुछ और 
महत्त्वपूर्ण कक्ष भी होते हैं जिनमें से निम्नांकित अत्यन्त प्रमुख और अनिवार्य हैं--- 

१. प्रवेश-पत्रालय (टिकटघर); २. दर्शक-अलिन्द (लॉबी), रंगशाला के 
प्रवेश-द्वार के आगे ढका हुआ स्थान जिसमें दर्शक एकत्र हो सकें; ३. विश्वाम-कक्ष 
(लुंज), जहाँ दर्शक आकर बैठ सकें; ४. जलपान-धर (कैफ़ा, कैन्टोन या 
रेस्तराँ), जहाँ अवकाश के समय दर्शक आकर जलपान कर सकें; ५. वेश-कक्ष (क्लॉक 
रूम ) जहाँ अभिनेता अपने वस्त्र अदि पहनते या बदलते हों; ६. नेपथ्यशाला (ग्रीनरूम ) 
जहाँ अभिनेता मुंह रेंगते अर्थात्‌ मुख पर अपनी-अपनी भूमिका के अनुसार रंग 
लगाते और रूप बनाते हैं; ७. भीतरी और बाहरी शौचालय (इन्टनंल और एक्स्ट- 
नेल टॉयलेट रूम, बाथरूम या लैबेटरी); ८. भाण्डागार (स्टोर हॉल), जिसमें 
रंगपीठ की सब सामग्री रखी जा सके; ९. यंत्रागार (मशीन-रूम ), जिसमें रंगमंच 
से सम्बंध रखने वाले यंत्र रखे जाते हैं; १०. वाद्यागार (इन्स्ट्रमेन्ट हॉल), जिसमें 
सब वाद्य रखे जा सकें; ११. प्रदर्शक-कोटर (ऑपरेटर्स केबिन ), जहाँ से चलचित्र 
दिखाये जा सकें या केन्द्रित प्रकाश डाला जा सके; १२. अभिनेताओं का जलपान-घर 
(ऐक्टर्स रिफ्रेशमेन्ट रूम) । 

इस व्यवस्थित और सुनियोजित अवस्था तक पहुँचने में नाट्यशाला को पचीस 
शताब्दियाँ लय गयीं। सच पूछा जाय तो पिछले दो सौ वर्षों में मन्द गति से और 
पिछले पचहतत्तर वर्षों में अत्यन्त तीत्र गति से रंगशाला का विकास हुआ। यद्यपि नादूय- 
शाला और रंगशाला का विवरण वेदों से ही प्राप्त होने लगता है किन्तु व्यवस्थित विवे- 
चन भरत के नाट्यझास्त्र से प्राप्त होता है। - 


भारतीय प्रेक्षागृह 
भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के द्वितीय अध्याय में तीन प्रकार के प्रेक्षागृहों का 
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विधान किया है--विक्ृष्ट (लम्बा आयताकार ), चतुरख्र (वर्गाकार ), ज्यस्र (तिकोना )। 
ये तीनों तीन-तीन परिमाण के होते हैं---ज्येष्ठ, मध्यम और अवर (कनीय या कनिष्ठ ) । 
इनमें से ज्येष्ठ (विक्रृष्ट, चतुरत्न तथा न्यस्र) एक सौ आठ हाथ हरूम्बे होते हैं; 
मध्यम (विक्ृष्ट, चतुरख्र तथा ज्यस्र) चौोंसठ हाथ लम्बे होते हैं और कनीय (विक्ृष्ट, 
चतुरस्र तथा त्यस्र) बत्तीस हाथ लम्बे होते हैं। इनमें से ज्येष्ठ देवताओं का, मध्यम 
राजाओं का और कनीय या छोटा साधारण लोगों का होता है। 

इन सब क्रकार के प्रेक्षागृहों में मध्यम (विक्रृष्ट, चतुरस्र तथा ज्यत्न) ही प्रशस्त 
होता है, क्योंकि उसमें पाठ्य और गेय सब कुछ अत्यन्त सुविधा के साथ सुनाई 
पड़ता है। 

हाथ का परिमाण जानने के लिए मरत ने उसकी माप भी दे दी है। आठ अणु 
का रज, आठ रज का बाल, आठ बाल की लिक्षा, आठ लिक्षा का यूक, आठ यक का 
यव, आठ यव का अंगुल, चौबीस अंगुल का हाथ और चार हाथ का दण्ड होता है। 
इस प्रकार एक हाथ लगभग डेढ़ फूट के बराबर होता है। इस नाप के अनुसार--- 


विक्ृष्ट ज्येष्ठ प्रेक्षा-गृह १०८ »< ५४ हाथ 
विक्ृष्ट मध्यम प्रेक्षा-गृह ६४ »< ३२ हाथ 
विक्रृष्ट कनिष्ठ प्रेक्षा-गृह ह ३२ *८ १६ हाथ 
चतुर्न ज्येष्ठ प्रेक्षा-गह १०८ २८ १०८ हाथ 
» मध्यम ,, ६४ »< ६४ हाथ 
» कनिष्ठ ,, ३२ २८ ३२ हाथ 
व्यस्र ज्येष्ट प्रेक्षा-गृह १०८ हाथ लम्बा 
४” मध्यम ,, ६४ हाथ लम्बा 
»  कैंनिष्ठ ,, ३२ हाथ लम्बा 


ध्यक्न में लम्बे का अर्थ तीन भुजाओं की लम्बाई नहीं वरन्‌ ऊपर के कोण से 
नीचे की भुजा के मध्य में पड़ने वाले लम्ब की लम्बाई है। 


इस नाप के अनुसार चौंसठ हाथ (९६ फुट) लम्बा और बत्तीस हाथ (४८ फुट) 
चोड़ा विकृष्ट-मध्यम प्रेक्षागृह ही मर्त्य लोगों के लिए बनाना चाहिए। इससे बड़ा 
नाट्य-मण्डप नहीं बनाना चाहिए, क्योंकि बड़ा बनाने से नाट्य का रस नहीं मिलता। 
बड़े मण्डप में यदि ऊँचे स्वर से पाठ कहा जाय तो वह बहुत बेसुरा हो जाता है और 
अनेक प्रकार की दृष्टि से समन्वित मुख पर दिखाया जाने वाला भाव नाट्यमण्डल के 
बहुत लम्वे-चोड़े होने के कारण_अस्पष्ट हो जाता है। इसीलिए सब प्रकार के प्रेक्षा- 
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कप 


गृहों में मध्यम ही सबसे अच्छा है, क्योंकि उसमें पाठ्य और गेय अधिक स्पष्ट रूप 
से सुनाई पड़ता है। 

नाट्य को सा्वेवर्णिक बताकर भी भरत ने प्रेक्षागयह के लिए देवता, राजा और 
इतर जनों का भेद क्यों रखा, इसका समाधान करते हुए अभिनवगुप्त ने कहा है कि 
समवकार' के समान संग्राम, मार-पीट आदि से भरे हुए नाटकों के लिए बड़ा, 
सात्तिक अभिनय-प्रधान नाटक प्रकरण तथा नाटिका आदि के लिए मध्यम आकार 
का ओर भाण' जैसे दो-तीन अभिनेताओं वाले रूपकों के लिए कनिष्ठ प्रेक्षागुह उचित 
होते हैं किन्तु माव-प्रकाशनकार ने इसे स्पष्ट कर दिया है। 

इस मानुृषी नाट्य-शाला का लक्षण बताते हुए और उसके निर्माण की विधि का 
निर्देश करते हुए मरत ने कहा है कि पहले भूमि का परीक्षण कर लेना चाहिए और 
फिर वास्तु-शास्त्र के प्रमाण के अनुसार इच्छानुसार प्रारम्भ करना चाहिए। 


भूमि 


जिस भूमि पर नाट्य-मण्डप बनाना हो वह समतल, पक्की, कठिन और काछी- 
गोरी हो अर्थात्‌ न पूर्णत: काली ही हो न गोरी ही हो। उस भूमि से झाड़-झंखाड़ 
निकालकर, झाड़-बुहारकर उस पर हल चलवा लिया जाय और फिर उसमें से हइडी, 
कील, कपाल, घास और वृक्ष की ठंठ और जड़ें निकाल दी जाये। 

नाट्य-कर्म के लिए उत्तरा भाद्रपदा, उत्तरा फाल्गुनी, उत्तराषाढ़ा, विशाखा, 
रेवती, हस्त, तिष्य और अनुराधा ये प्रशस्त नक्षत्र माने गये हैं। पुष्य नक्षत्र के योग 
में बत्वज, मूंज या वल्कल की दवेत डोरी फैलाकर नापना चाहिए जो बीच से कटी 
न हो। इस सम्बन्ध में बहुत सावधान होना चाहिए, क्योंकि यदि डोरी बीच से टूटी 
हो तो स्वामी का मरण होता है, तीसरे भाग पर टूटी हो तो राजकोप और चौथे माम 
पर टूटी हो तो प्रयोक्ता का नाश और नापते हुए हाथ से छूट जाय तो कुछ न कुछ गड़- 
बड़ होती है। इसलिए बहुत सावधानी से डोरा थामना चाहिए और अनुकूल मुहूर्त, 
तिथि और करण देखकर ब्राह्मण को तृप्त करके और पुण्याह-वाचन करके शान्ति-जलू 
देकर डोरी लगानी चाहिए। डोरी को चौंसठ हाथ लम्बा फैलाकर उसके दो भाग 
किये जाये। इसके पीठ के भाग के दो भाग करके और उसके बराबर आधे भाग में 
रंगशीर्ष और पद्चिम भाग में नेपथ्य-गृह बनाया जाय। तब शुभ नक्षत्र-योग में, शंख, 
टुन्दुभि, मृदंग, पणव आदि बाजों के साथ मण्डप की स्थापना की जाय। इस अवसर 
पर पाखण्डी, संन्यासी (गेरुआ वस्त्र पहनने वाले) तथा विकलांग (अपाहिज ) आदि 
सब प्रकार के अनिष्ट पुरुषों को हटा देना चाहिए। रात को दरों दशाओं में गन, 
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पुष्प, फल तथा अनेक प्रकार के भोज्य पदार्थों के साथ पूर्व में ब्वेत अन्न की, दक्षिण में 
नील अन्न की, पर्चिम में पीले अन्न की तथा उत्तर में लाल अन्न की बलि दी जाय। 
जिस दिशा का जो अधिष्ठाता देवता माना गया है उसी के मन्त्र से उसके लिए बलि 
देनी चाहिए। 

नींव डालने के समय ब्राह्मणों को धी और पायस (खीर) देना चाहिए। राजा 
को मधुपक (दही, घी और मधघु ), मण्डप बनाने वालों को गुडोदन (गुड़ और भात) 
देना चाहिए। किसी विद्वान से ही मूल नक्षत्र में नाट्य-मण्डप की नींव डलवानी 
चाहिए। नींव पड़ चुकने के पश्चात्‌ अच्छे मुहुतं, तिथि और करण का विचार करके 
मीत (दीवार) बनाने का काम प्रारम्म करना चाहिए। 

मीतें बना चुकने पर अच्छे नक्षत्र, योग और करण का विचार करके रोहिणी या 
श्रवण नक्षत्र में खम्भे खड़े करने चाहिए। प्रात:काल सूर्योदय हो चुकने पर ऐसे श्रेष्ठ 
आचार्यों के हाथों खम्मों की स्थापना करानी चाहिए जो पिछले तीन दिन, तोन रात 
तक निराहार ब्रत रह चुके हों। 

हमारे यहाँ संसार का प्रत्येक जड़-चेतन पदार्थ, जीव-जन्तु, लता, वृक्ष, जल, काष्ठ, 
पशु, पक्षी, स्वर, राग आदि सब पदार्थ चार वर्ण के माने गये हैं--ब्राह्मण, क्षत्रिय, 
वैश्य और शूद्र। तदनुसार नाट्य-मण्डप के खम्भे भी चार वर्ण के होते हैं; ब्राह्मण, 
क्षत्रिय, वेश्य और शूद्र। इसका यह अर्थ नहीं है कि इन खम्मों के पास उन वर्णों के 
लोग बंठते थे। रंग के अनुसार ये खम्भे चार वर्ण के होते हैं--ब्राह्मण स्तम्म, क्षत्रिय 
स्तम्म, वैश्य स्तम्म, छूद्र स्तम्म। घी और सरसों से शुद्ध किये हुए पहले ब्राह्मण स्तम्म 
पर रवेत वस्तुओं से पूजा और सजावट करके खीर का दान करना चाहिए, क्षत्रिय 
स्तम्म पर छाल वस्तु, लाल माला तथा लाल वस्तुओं से पूजा और सजावट करनी 
चाहिए और द्विजों को लाल गुडोदन देना चाहिए। पर्चिमोत्तर दिशा में वैश्य स्तम्म 
को स्थापना करके पीली वस्तुओं से पूजा-अर्चा करके द्विजों को पीछा घी और चावल 
देना चाहिए। इसी प्रकार पूर्वोत्तर दिशा में बड़ी विधि से शुद्व स्तम्म की स्थापना 
करके नीली वस्तुओं से पूजा-अर्चा करनी चाहिए तथा द्विजों को मटर और चावल की 
मसालेदार खिचड़ी (कृसर) देनी चाहिए। सबसे पहले ब्राह्मण स्तम्म पर इ्वेत 
मालाएँ और इवेत चन्दन लगाकर कर्णफूल के बराबर सोना उसकी जड़ में डाल देना 
चाहिए। इसी प्रकार क्षत्रिय स्तम्म की जड़ में सोने के साथ ताँबा, वैश्य स्तम्भ की 
जड़ में सोने के साथ चाँदी और शूद्ग स्तम्म की जड़ में सोने के साथ लोहा डालना चाहिए। 

स्वस्तिवाचन, पुण्याहवाचन और जय शब्द का घोष करते हुए पत्तों की माला 
से लिपटे हुए खम्भे लाकर रखने चाहिए और फिर ब्राह्मणों को रत्न, गौ और वस्त्र 
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आदि से सन्तुष्ट करके एक-एक खम्मा इस रीति से सीघा और अडिग खड़ा करना 
चाहिए कि वह न रूपलपाता हो और न ठटेढ़ा-तिरछा हो, क्योंकि स्तम्भ के डगमगा 
जाने से सूखा पड़ता है। टेढ़े-तिरछे होने से मरण का भय और लपलपाने से शत्रु के 
आक्रमण की आशंका रहती है। 

ब्राह्मण स्तम्म स्थापन करते समय पवित्रता से मन्त्र के साथ दक्षिणा और गौ 
का दान करना चाहिए, निर्माता से सम्बन्ध रखने वाले लोगों को मोजन देना चाहिए, 
पुरोहित और राजा को मधु और पायस (खीर) खिलाना चाहिए तथा सभी कारी- 
गरों को नमकीन खिचड़ी देनी चाहिए। यह सब करके और सब बाजे बजाकर घूम- 
धाम के साथ नियमपूर्वक स्तम्म को अभिमन्त्रित करके पवित्रता के साथ खड़ा करे 
और कहे कि “जिस प्रकार भारी मेरु पर्वत तथा विशाल हिमालय अचल है और जैसे 
राजा की जय अचल होती है वैसे ही तुम भी: अचल बने रहो।” इसी प्रकार शास्त्रीय 
विधि से स्तम्भ, द्वार, भीत और नेपथ्य-घर भी बनाये जायें। 

रगपीठ के पीछे अर्थात्‌ रंगशीर्ष पर रंगपीठ से लगभग डेढ़ हाथ ऊँचे चार खम्मों 
पर मथवारी या अम्बारी (मत्तवारणी) बनायी जाय और रंगपीठ तथा मत्त- 
वारणी दोनों पर समान ऊँचाई का रंगमण्डप बनाया जाय। रंगमण्डप को माला, 
वस्त्र, गन्ध पदार्थ और अनेक प्रकार के रंगों से सजाना चाहिए। भूतों को प्रिय लगने 
वाली बलि और खीर खम्मों के बनाने वाले शिल्पियों द्वारा दिखकवायी जाय और ब्राह्मणों 
को भोजन में खिचड़ी दी जाय। इस प्रकार के पुरस्कार देकर मत्तवारणी बनवानी 
चाहिए। मत्तवारणी का अर्थ है मतवाले हाथी के आकार की । हाथी जब मतवाला 
होता है तब सूँड़ ऊपर उठा लेता है। उसे देखकर ही रथ की अम्बारी या हाथी की 
पीठ की अम्बारी या मकानों में ऊपर अम्वारी बनाते हैं जिसे राज-मिस्त्री लोग मथ- 
वारी कहते हैं और जो मत्तवारणी का स्पष्ट अप भ्रंश है। बाल-रामायण में तो मत्त- 
वारणी का प्रयोग रथ की अम्बारी के लिए ही आया है किन्तु समरांगण सूत्रधार' 
में उसकी स्पष्ट व्याख्या ही कर दी गयी है। इसके पद्चात ज्ञास्त्र-विधि से रंग-पीठ 
बनाया जाय। 

छ: लकड़ियों से रंगशीर्ष बनाने का विधान भरत ने बताया है किन्तु वे लकड़ियाँ 
कैसे लगायी जायें यह स्पष्ट नहीं है। इसके पश्चात्‌ लिखा है कि यहाँ नेपथ्य के दो 
द्वार बनाकर नेपथ्यगृह की भूमि काली मिट्टी से पाटकर, हल चलाकर, रोड़े, घास- 
पात और कंकड़ निकाल देने चाहिए। इस हल में केवल अंडुए बैल ही जोते जायें। 
कारीगर अंगदोष से हीन हों, नये टोकरों से मिट्टी ढोते हों। 

रंगशीर्ष इस सावधानी से बनाना चाहिए कि वह न कछए की पीठ जैसा ऊँचा 
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हो, न मछली की पीठ के समान ढलवाँ ही हो, प्रत्युत शुद्ध दर्पण के समान चिकना, 
समतल रंगशीष ही श्रेष्ठ समझा जाता है। इस रंगशीषे पर भी रत्न जड़ देने चाहिए। 
चतुर शिल्पियों को चाहिए कि पूर्व में वत्र (हीरा), दक्षिण में बैदूर्य, पश्चिम में 
स्फटिक, उत्तर में मूंगा और मध्य में सुवर्ण की जड़ाई की जाय। 

इस प्रकार रंगशीषे का निर्माण करके लकड़ी का काम प्रारम्भ करना चाहिए 
और भली भाँति सोच-समझकर उसकी सज्जा में अनेक प्रकार की कलाओं का इस 
प्रकार प्रयोग करना चाहिए कि उसमें अनेक प्रकार की सजावट, बहुत से सर्पों की आह्ृ- 
तियाँ, अनेक प्रकार की कठपुतलियाँ, छोटे-छोटे झरोखे, अनेक प्रकार की सजावट से 
मरी वेदियाँ, अनेक प्रकार के यंत्र, जाली और झरोखे, अच्छे खम्भों पर बने हुए पीठ 
ओर घरन, अनेक रंगों से रँगी हुई वेदी पर सुसज्जित स्तम्मों वाला लकड़ी का काम हो | 


भित्ति-कर्म 


इस प्रकार के काम करके भीत (दीवार) का काम प्रारम्भ करना चाहिए। 
स्तम्म, खूंटी, झरोखे और कोने कभी द्वार के सामने या द्वार को बाघा देने वाले न 
बनाये जायें। 
नाट्य-मण्डप पववत की गुफा की आकृति वाला, दो भूमि-तल वाला बनाना चाहिए, 
जिसमें छोटी-छोटी खिड़कियाँ हों, वायु न आती हो तथा शब्द गूंजता हो। इसलिए 
वास्तु शिल्पकारों को निर्वात नाट्य-मण्डप बनाना चाहिए, जिससे गाने-बजाने वालों 
के स्वर की गम्मीरता बनी रहे। 
भित्ति-कर्म हो चुकने पर मीत पर पलस्तर करके उस पर चूना पोत देना चाहिए। 
जब भीत लीप-पोतकर ठीक कर दी जाय और समान शोमा वाली हो जाय तब उस पर 
चित्र बनाने चाहिए। चित्रों में स्त्री, पुरुष, छता आदि अपने अनुभव के बहुत से आच- 
रण अंकित कर देने चाहिए। इस प्रकार विक्ृष्ट (आयताकार) नाट्य-घर बनाता 
चाहिए। 
चतुरस्र प्रेक्षागह चारों ओर से बत्तीस-बत्तीस हाथ (४८ फूट) का होना चाहिए। 
यह मण्डप भी सुन्दर भूमि पर बनाना चाहिए। जो विधि, लक्षण और मंगलाचरण 
पहले विक्रप्ट के लिए बताया जा चुका है उसका ही चतुरस्र के लिए भी प्रयोग करना 
चाहिए। चारों ओर से बराबर भूमि नापकर डोरी से उसके भाग बाँट लिये जाये 
ओर फिर बाहर चारों ओर पक्की ईंटों की जुड़ाई करके भीत बनायी जाय। फिर भीतर 
की ओर रंगपीठ के ऊपर मण्डप धारण करते के लिए दस समान खम्भे बनाये जाये। 
न खर्म्मों के बाहर प्रेक्षकों के बैठने के लिए ईंट और लकड़ी से सीढ़ी के समान पीठा- 
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सन बनाये जाये, जो क्रमशः अगले आसन से एक-एक हाथ ऊँचे उठे हुए हों, जिससे 
रंगपीठ भली भाँति दिखाई दे सके। जिस प्रकार खम्भे खड़े करने का विधान बताया 
गया है उस प्रकार उन दिश्ञाओं में छ: दृढ़ खम्भे खड़े कर दिये जायें जिससे मण्डप तना 
रहे और फिर उनके आगे आठ खम्भे और लगा दिये जायें जिन पर आठ हाथ लम्बा- 
चोड़ा पीठ बनाया जाय जिस पर मण्डप संभालने के लिए उचित खम्भों का प्रयोग 
किया जाय। ये खम्भे धरन के सहारे कस देने चाहिए और उन पर पुतलियाँ खड़ी 
कर देनी चाहिए। 

खम्भे लगाने के लिए भरत ने विधि-विधान बहुत दिया है और वैश्य स्तम्म को 
पश्चिमोत्तर में तथा शूद्र स्तम्भ को पूर्वोत्तर में लगाने का विधान भी दिया है। किन्तु 
ब्राह्मण स्तम्भ और क्षत्रिय स्तम्भ के सम्बन्ध में न तो कोई स्पष्ट विधान ही दिया, 
न यही बताया कि इनका प्रयोजन क्या है। किन्हीं विद्वानों का मत है कि ये खम्भे विभिन्न 
वर्णों के बैठने के स्थान के बोधक थे। पंडित मोहनबल्लभ पन्त का मत है कि आग्नेय, 
नेऋत्य, वायव्य और ईशान दिशाओं के क्रम से इन स्तम्भों को ब्राह्मण, क्षत्रिय, वैश्य 
और शूद्व स्तम्भ कहा गया है। भरत ने इन खम्मों के खड़े करने का विधान भित्ति- 
कर्म के पश्चात्‌ बताया है-- 


भित्तिकर्मणि निदृ ते स्तम्भानां स्थापनं ततः। 


यह तो स्पष्ट है कि ये चारों वर्णों के नाम वाले खम्भे थे जिनका कोई सम्बन्ध 
ब्राह्मण, क्षत्रिय, वेश्य, शूद्र जातियों या उनके स्थान से नहीं था। ये वास्तुसंस्कार के 
निमित्त विध्नशान्ति के लिए खड़े किये जाते थे। 

इसके पश्चात्‌ प्रयोक्ताओं को नेपथ्यगृह वनाना चाहिए, जिसका एक द्वार रंग- 
पीठ पर अभिनेताओं के प्रवेश के लिए हो। प्रेक्षागृह में जनता के प्रवेश के लिए रंग- 
मंच के सामने की ओर दूसरा द्वार हो। नाप के अनुसार रंगपीठ आठ हाथ का बनाया 
जाय और चौकोर समतल वेदिका से सजी हुई पहले बताये हुए नाप के अनुसार 
मत्तवारणी बनायी जाय। इस वेदी के साथ चार खम्भों वाला ऊँचा तथा समतल 
रंगपीठ बनाया जाय। 

ब्यस्र नाट्यगृह तिकोना बनाना चाहिए और इसी त्रिकोण के वीच के कोने में 
रंगपीठ बनाना चाहिए। इस कोण से एक द्वार रंगपीठ पर प्रवेश करने के लिए बनाना 
चाहिए और दूसरा रंगपीठ के पीछे से। शेष सब विधान उसी प्रकार करना 
चाहिए जैसा पहले कहा जा चुका है। इस प्रकार पण्डितों को नाट्यगृह बनाना 
चाहिए। 
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चतुरख्र नाट्यगृह के ज्येष्ठ, मध्यम और कनिष्ठ भेदों में से भरत ने कनिष्ठ भेद 
का ही वर्णन इस प्रकार किया है कि ३२ हाथ का चौरस क्षेत्र लेकर उसके चारों ओर 
ईंटों की पक्की भीत बनायी जाय और भीतर की ओर रंगपीठ के आस-पास मण्डप 
समालने में समर्थ १० खम्भे खड़े किये जायेँ। इन स्तम्मों के बाहर की ओर ईंटों और 
लकड़ी से प्रेक्षकों के लिए सीढ़ीनुमा बैठक बनायी जाय । इन सीढ़ियों को बनाते समय 
इस वात का ध्यान रहे कि उन पर बैठने वालों को रंगपीठ मली-माँति दिखाई दे। 
चतुरख्र मण्डप का वर्णन करते हुए केवल इतना ही भरत ने कहा है कि पूर्वोक्त विधि के 
अनुसार ही नाट्यगृह का निर्माण करना चाहिए। पर इतने से चतुरख्र के रूप के सम्बन्ध 
में स्पप्ट ज्ञान नहीं होता। इसलिए टीकाकारों ने बहुत अटकलें लगाकर अनेक प्रकार 
से इसका वर्णन करने का प्रयत्न किया है। अभिनवगुप्त ने शंकुक के मत को प्रमाण 
मानकर उसका वर्णन इस प्रकार किया है-- 

“३२ हाथ लम्बा और ३२ हाथ चौड़ा एक वर्गाकार क्षेत्र छेकर लम्बाई और 
चौड़ाई में उसके ८-८ हाथ के खण्ड करे। उन विभाग-बिन्दुओं के समानान्तर रेखाएँ 
खींचकर शतरंज की पाटी के समान चार हाथ वर्ग के ६४ वर्ग बनाये जायेँ। इनमें 
से ठीक बीचोबीच के चार वर्ग लेकर आठ हाथ वर्ग का रंगपीठ होगा (कखगघ)। 
उसके पश्चिम की ओर पूर्व-पश्चिम का १२ हाथ दक्षिणोत्तर ३२ हाथ क्षेत्र (च छ 
जझ) बचेगा। इसमें से रंगपीठ में रूगी हुई पूर्व-पश्चिम चार हाथ चौड़ी दक्षिणोत्तर 
३२ हाथ लम्बी पट्टी (च छ ज थ) में से रंगपीठ के नाप का ही ८ हाथ लम्बा और 
चार हाथ चौड़ा भाग (द ख क घ) लेकर उसके पश्चिम की ओर भी उतना 
ही भाग जोड़ने से (पफगख) रंगशीर्ष बनेगा। इसके भी पश्चिम का जो ४ 
हाथ चौड़ा और ३२ हाथ लम्बा (च ब भ क्ष) क्षेत्र रहा उसमें नेपथ्यगृह बनाया 
जाय। 

रंगपीठ के आसपास लगने वाले १० स्तम्भों के सम्बन्ध में शंकुक ने कहा है--- 

रंगपीठ के चारों कोनों पर चार स्तम्म (१, २, ३, ४) खड़े करे। इनमें से 
आग्नेय दिशा की ओर जो एक संख्या का स्तम्म है उससे चार हाथ की दूरी पर दक्षिण 
की ओर पाँचवाँ स्तम्म, नैऋत्य की ओर दूसरे स्तम्भ से चार हाथ की दूरी पर छठा 
स्तम्भ हो। इस प्रकार वायव्य और ईशान की ओर के तीसरे और चौथे स्तम्भों से चार 
हाथ दूर उत्तर की ओर क्रमशः सातवाँ और आठवाँ स्तम्म, आग्नेय और ईशान (१ 
और २) स्तम्मों से चार हाथ पूर्व की ओर क्रमशः: नवाँ और दसवाँ स्तम्म खड़ा किया 
जाय। ये छः: और रंगपीठ के चारों कोनों के चार, कुल दस स्तम्म हुए। इनके बाहर 
सामाजिकों के बैठने का स्थान होता है। 
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भरत ने इन दस स्तम्मों के अतिरिक्त भी ६-८ कुल १४ स्तम्भों को खड़ा करने 
के लिए कहा है। इन चौदह स्तम्मों का स्थान शंकुक के ,अनुसार इस प्रकार है-- 
अतुरस्त्र कनिष्ठ नाट्यशह, 


पश्चिम 
* छा» ले 






सर जाओ न 
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ज्लेय्शा 
पपूर्ल 
चित्र ३२---चतुरखऊत्र कनिष्ठ नाट्यगह 


रंगपीठ के दक्षिण की ओर पाँचवें और छठे स्तम्भों से चार-चार हाथ की दूरी 
पर परस्पर आठ हाथ के अन्तर पर ग्यारह॒वाँ एवं बारहवाँ स्तम्म, आग्नेय स्तम्भ के 
पूर्व नवें स्तम्म के दक्षिण की ओर चार हाथ पर तेरह॒वाँ स्तम्म, इसी प्रकार सातवें, 
आठवें और दसवें स्तम्भ के उत्तर की ओर चार-चार हाथ के अन्तर पर क्रमश: चौद- 
हवाँ, पन्द्रहवाँ और सोलह॒वाँ स्तम्म--इस प्रकार छः स्तम्म खड़े किये जायेँ। दक्षिण 
की भीत से उत्तर की ओर ग्यारहवें स्तम्म के पूर्व में चार हाथ की दूरी पर सत्रहवाँ 
स्तम्म। इसी प्रकार उत्तर दीवार से दक्षिण की ओर पन्द्रहवें स्तम्म से चार हाथ 
की दूरी पर अठारहवाँ स्तम्म, तदनन्तर पूर्वी भीत से चार हाथ पश्चिम रंगमण्डप 
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के दोनों भागों में नवें और दसवें स्तम्भों के पूंव की ओर क्रमश: उन्नीसवाँ और बीसवाँ 
स्तम्भ, फिर इन दोनों स्तम्भों के उत्तर और दक्षिण चार-चार हाथ के अन्तर से दो- 
दो स्तम्म अर्थात्‌ इक्कीसवाँ, वाईसवाँ, तेईसवाँ और चौबीसवाँ स्तम्भ खड़े किये 
जायें। इस प्रकार कुछ चौवीस स्तम्भ हुए। प्रेक्षागृह के स्तम्भ सम्भवतः सोयाना- 
कृति बैठक के आधार होंगे। 


ज्यस कनिछ नाट्य -शह, 
स्नस्जच्थिम 





प्रवेश-द्वार 


चित्र ३३--5यसत्र कनिष्ठ नादय-गृह 


चतुरखत्र मंडप का रंगशीर्ष विक्रृष्ट की ही भाँति आठ हाथ वर्ग होता था और 
उसके स्तम्भों पर दारु कर्म भी उसी प्रकार होता था। इसका नेपथ्यगृह विक्रृष्ट मंडप 
के नेपथ्यगृह की अपैक्षा चौड़ाई में कम होता था, परन्तु उसमें से बाहर निकलने के 
लिए उसी के समान रंगशीषं के दोनों पाइवों में दो द्वार, रंगशीषे में प्रवेश करने के लिए 
रंगशीष के उत्तर-दक्षिण की ओर दो द्वार और प्रेक्षकों के प्रवेश करने के लिए प्रेक्षागृह 
के ठीक पूर्व में एक द्वार--कुल पाँच द्वार भी विक्ृृष्ट नाट्यगृह के ही समान होते थे । 
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इस नाट्यगृह में रंगपीठ की ओर जाने के लिए प्रेक्षक-प्रवेश-द्वार के ठीक सामने एक 
और द्वार होता था। इसका उपयोग सूत्रधार एवं नटी के प्रयोग के लिए होता था। 
रंगपीठ के दोनों ओर के स्तम्मों पर मत्तवारणी भी ठीक उसी प्रकार होती थी और 
इनमें भी रंगपीठ तथा रंगशीषें और भागों की अपेक्षा ऊंचे होते थे। 

तीसरे प्रकार का नाट्यगृह अख्तर अर्थात्‌ त्रिमुजाकार होता था। इसके भी ज्येष्ठ, 
मध्यम और कनिष्ठ प्रकारों का ऊपर उल्लेख हो चुका है। भरत ने तीनों में से किसी 
एक भेद का वर्णन न कर सामान्य ज्यस्र नाट्यगृह का वर्णन किया है। वर्णन में पुनरा- 
वृत्ति न होने देने के लिए इतना ही कहकर छोड़ दिया है कि चतुरस्र के समान ही अ्यस््र 
का भी विधान है। जिस प्रकार चतुरस्र में भित्ति-निर्माण, स्तम्म-स्थापना और चित्र- 
कारी होती है, उसी प्रकार ब्यस्र में मी की जाय। चतुरखत्र के समान ही सम-त्रिभुज 
की भी प्रत्येक मुजा के आठ-आठ भाग करके उन बिन्दुओं से दूसरी दोनों भुजाओं के 
समानान्तर रेखाएँ खीचें। इस प्रकार इस त्रिमुज के सम त्रिमुजाकार ६४ भाग हो 
जायँंगे। इन ६४ भागों में से ठीक बीचोबीच के चार त्रिभुज रंगपीठ के होंगे। उसके 
पश्चिम की ओर की मुजा से लगे हुए पाँच त्रिमुज रंगशीषष के होंगे और उनके भी 
पीछे १६ त्रिमुजों की सारी पट्टी नेपथ्यगृह की होगी। रंगपीठ के दोनों ओर मत्तवारणी, 
उसके सामने चार हाथ की पट्टी को छोड़कर शेष प्रेक्षागृह होगा। द्वार भी चतुरस्र 
के ही समान ६ होंगे। प्रेक्षागृह का द्वार रंगपीठ के ठीक सामने पूर्वकोण में होगा। 
किन्तु यह सब गणना अटकल पर आधारित और अप्रामाणिक है। 

यद्यपि भरत ने रंगशाला के निर्माण का जो विधान ऊपर दिया है यह अत्यन्त 
अस्पष्ट, जटिल और अपूर्ण है किन्तु उससे रंगशाला के कुछ अंगों का विवरण अवश्य 
मिल जाता है। भरत के अनुसार---१. भारतीय प्रेक्षागह तीन प्रकार के होते हैं-- 
विक्ृष्ट, चतुरस्न और त्यक्ष। ये तीनों भी तीन-तीन प्रकार के होते हैं--ज्येष्ठ, 
मध्यम और कनीय या अवर। विक्ृष्ट आयताकार होता था जिसकी चौड़ाई से 
लम्बाई दुगुनी होती थी, चतुरस्र वर्गाकार होता था जिसकी लम्बाई-चौड़ाई बराबर 
होती थी और व्यत्न की रूम्बाई एक कोण से सामने की भुजा के मध्य तक समान होती 
थी। कुछ विद्वानों ने ज्यस्र की तीनों मुजाओं की लम्बाई समान भानी है, किन्तु यह 
उनको भूल है। 

२. इन प्रेक्षागहों का आधा भाग दर्श्षकों के बैठने के लिए और शेष आधा अभि- 
नय और नेपथ्य कर्म के लिए होता था । दर्शकों का स्थान रंगपीठ से चार हाथ दूरी 
पर होता था। आगे का स्थान प्राइनिकों और सिद्धिलेखकों (नाटक के गण-दोप लिखने 
वालों) के लिए होता था जैसे आजकल संवाददाताओं (रिपोर्टरों) के लिए होता है । 
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व्रकृषट माध्यम नाट्यग॒ह 


. पश्चिम 


लक शत: गले 
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--« शाद्र स्तम्भ 


बआ्आाह्मए स्तम्भ 


प्रलेछा - द्वार 
यूर्ल 


चित्र ३४---विक्ृृष्ट मध्यम नाद्यगृह 
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प्रेक्षकों के ये स्थान सीढ़ी के ढंग से बनाये जाते थे। अभिनवगुप्त ने टीका में लिखा है 
कि रंगपीठ से पीछे के द्वार तक कुल १॥ हाथ की ऊँचाई तक ये बैठने की सीढ़ियाँ 
बनती थीं और इस क्रम से बनती थीं कि पीछे के दर्शकों को सामने वालों से आड़ न 
हो।' किन्तु यह मत भ्रामक है। यदि छः:-छः इंच भी पीछे की बेठकें ऊँची हों तो कुल 
पाँच पंक्तियाँ लग पायेंगी। अतः यह टीकाकार की अटकलर-मात्र है। 

प्रेक्षागयहू के जिस आधे भाग में अभिनय होता था उसके दो भाग होते थे---पीछे के 
भाग में नेपध्य-गृह और उसके आगे रंगमंच | 

३. इस रंगमंच के दो स्तर होते थे या एक स्तर, यह भी स्पष्ट नहीं, क्योंकि विक्रृष्ट 
की व्याख्या में तो रंगपीठ और रंगशीर्ष के दो स्तर बताये गये हैं जिनमें से रंगपीठ 
और नेपथ्य-गृह के बीच में रंगशीर्ष बनाने का विधान है किन्तु चतुरक्न के लक्षण में 
रंगशीर्ष का कहीं नाम नहीं है। 


न्त्त "* मलवबाबा मत्तवारणी - मतवाले हाथी के उठाए 
नासा 5 हास्मी हुए सूंडके आकारकी बनी हुई अम्बारी 


चित्र ३५--मत्त-वारण, मत्तवारणम्‌, मत्तवारणी 


४. रंगपीठ के पीछे मत्तवारणी बनानी चाहिए जो रंगपीठ से डेढ़ हाथ ऊंची हो । 
किसी ने रंगपीठ के दोनों ओर आठ-आठ हाथ लूम्बी-चौड़ी मत्तवारणी मानी है, 
किसी ने रंगशीर्ष पर। यह होनी चाहिए रंगशीर्ष पर और वह भी वेदी पर बनी 
होनी चाहिए। मत्तवारणी का अर्थ है मतवाले हाथी के आकार की (चित्र ३५)। 
समरांगण-सूत्रधार में इसका विवरण इस प्रकार दिया हुआ है --- 


मुखभद्रं॑ भवेद्‌ युक्त वेदिका मत्तवारण:। 
क्षेत्रभागोदयार्था भ्राभूमिफलकान्तरम्‌॥। 
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[ऐसी मथवारी या अम्बारी से वेदिका का सामना सुहावना हो जाता है जो 
भूमि के एक छोर से उठकर भूमि के पूरे छोर तक के भाग को ढके रहे। | 
--राजगृह अध्याय, ३०९ 


उसी अध्याय में मत्तवारणी के झुकाव का विवरण देते हुए बताया गया है-- 


स स्पादभीष्टविस्तारों भागोच्च मत्तवारणम्‌। 
स्वोदयस्य त्रिभागेन तियंक कार्योडस्थ निर्गभः ॥ 


[ मथवारी या अम्बारी जितनी बड़ी बनायी जाय उसकी ऊंचाई के तीसरे भाग 
के समान ही उसका निर्गेम (निकास ) बनाना चाहिए।] अर्थात्‌ यदि १२ फुट ऊंची 
मत्तवारणी बनायी जाय तो उसके आगे की निकासी या छज्जा (छतरी ) ४ फूट आगे 
निकलना चाहिए। भारतीय नाटय-प्रणाली में मत्तवारणी अत्यन्त आवश्यक होती थी 
क्योंकि एक ही अंक-दृश्य में कई स्थलों पर अभिनय करने का निर्देश होता था। यह 
अभिनय मुख्यतः रंगपीठ पर आगे होता था। फिर जब कहा जाता था कि हमें अमुक 
स्थान पर ले चलो तब वे परिक्रमण करते थे (पूरा घूमते थे) और मत्तवारणी में सजे 
हुए दृश्य में पहुँचा दिये जाते थे। 

अभिज्ञानशाकुन्तऊ का षष्ठ अंक लीजिए--- 

राजा का साछा और उसके पीछे दो राजपुरुष घीवर को बाँघकर लाते हैं। 
सब राजद्वार पर पहुँचने के लिए घमते हैं (सर्वे परिक्रामन्ति), फिर सब जाते हैं। 
इस प्रवेश के पश्चात्‌ सानुमती अप्सरा नाट्य से अवतरण करके आती है। इस 
नाट्य के लिए रंगमंच के दो स्तर आवश्यक हैं। वहीं दो दासियाँ आती हैं, कंचुकी 
थाता है, राजा और विदृषक का प्रवेश होता है। ये माधवीमण्डप में जाने के लिए 
घमते हैं (उमौ परिक्रामतः)। यह माधवीमण्डप एक मत्तवारणी में बना होता है। 
वहाँ बंठकर चित्र बनाया जाता है, राज-कार्य भी पत्र द्वारा देखा जाता है। विदूषक 
चला जाता है। इतने में विदूषक का आतंनाद सुनकर राजा बाहर निकल आते हैं 
ओर फिर वेग से उघर बढ़ जाते हैं जिघर दूसरी ओर की मत्तवारणी में प्रासाद बना 
हुआ है। अतः मत्तवारणी का रंगशीर्ष पर दोनों ओर होना अनिवाय॑ है। 

५. इनके बेठने का स्थान सीढ़ीदार ढलवाँ होना चाहिए। इसके अतिरिक्त 
नाट्य-मण्डप का आकार पर्वत की गुफा के समान होना चाहिए, अर्थात्‌ आगे जहाँ दर्शक 
बैठते हैं वह चौड़ा-ऊँंचा हो जो रंगमंच पर पहुँचकर भोंपे के पिछले भाग के समान 
सेंकरा हो जाय। इससे लाम यह होता है कि रंगमंच पर बोला हुआ प्रत्येक शब्द 
सामने स्पष्ट सुनाई देता है। 


रंगज्ञाला या प्रेक्षामह्‌ का विकास डर५ 


६. बैठने का स्थान सीढ़ीदार और ढलवाँ होना चाहिए। 

७. रंगमंच के खम्मों और भीतों पर अच्छी सजावट होनी चाहिए और रंगमंच 
का तल (फ़र्श) चिकना समतल होना चाहिए। 

८. नेपथ्य से रंगपीठ पर उतरने के लिए दो द्वार होने चाहिए। यह भी स्पष्ट 
नहीं है, क्योंकि विक्ृृष्ट के प्रकरण में दो द्वार (कार्यद्वारद्ययं चात्र नेपथ्यग॒ृहकस्य च) 
की बात है किन्तु चतुरस््र में नेपथ्यगृह से एक द्वार (द्वारं चेक भवेत्तस्य रंगपीठप्रवेशने ) 
का विधान है और फिर रंग के सामने दूसरे ढ्वार की बात बतायी गयी है (रंगस्या- 
भिमुखं कार्य द्वितीय द्वारमेव तु) । त्यस्र में मी इसी प्रकार बताया है कि मध्य में 
त्रिकोण रंगपीठ हो और एक प्रवेशद्वार उसी कोने से हो, दूसरा रंगपीठ के पीछे से । 
(द्वितीयं चेव कतंव्यं रंगपीठस्य पृष्ठत:) बताकर उसे अस्पष्ट कर दिया है। मुख्य बात 
यह है कि एक द्वार नेपथ्य-गृह के सामने रंगपीठ पर खुले और एक पाइवं से हो। 

९. खम्मे कंसे, कितने, किस-किस क्रम से लगाये जायें यह विवादग्रस्त छोड़ 
दिया गया है और सब स्थानों पर यही बता दिया गया है कि तत्र स्तम्भा: प्रदातव्या- 
स्तज्ज्ञमंण्डप-धारण' (खम्मे खड़े करने की विद्या जानने वाले लोग जहाँ ठीक हो 
वहाँ खड़े कर लें)। वास्तव में यह विवरण वास्तुझास्त्र वालों पर छोड़ दिया गया 
है, इसलिए इस सम्बन्ध में अटकलें लगाना और माथा-पच्ची करना व्यर्थ है। 

भावप्रकाशनकार ने दशम अधिकार में तीन प्रकार के रंगमंडप माने हैं--- 
चतुरख्र, व्यक्त और वृत्त। उसमें कहा गया है--जहाँ पर सभापति के मित्र सभ्य 
लोगों का गायन, वादन, नतेन से युक्त मावों से रंजन होता है उसे रंगमण्डप कहते हैं। 
जहाँ अन्य देशों की नाट्य-मंडली वालों, नागरिकों तथा सज्जनों को राजा की 
ओर से संगीत सुनाने की योजना होती है वह वृत्त (गोल ) रंगमंडप होता है। जहाँ 
वेश्या, अमात्य, घनिक, सेनापति, मित्र और पुत्रों के साथ राजा संगीत का आनन्द लेता 
है वह चतुरस्र होता है। त्यस्न मंडप में मार्गी संगीत, चतुरस्र में मार्गी और देशी 
मिश्रित संगीत तथा वृत्त में मार्गी देशी संगीत के साथ और भी विचित्र क्रियाएँ 
मिली रहती हैं। नाट्य-मंडप का यह भेद और उनके प्रयोजन की यह रीति सबसे 
भिन्न और नवीन है। 

कुछ विद्वानों ने विचित्र चित्र खींच-खींचकर बड़ें विस्तार से अटकल लगाकर 
तीनों प्रकार के प्रेक्षागहू समझाने का प्रयत्न किया है। किन्तु वह बौद्धिक प्रयास निर- 
थेंक है। हाँ, यह निश्चित है कि मारतीय रंगमंच कलात्मक रीति से सजे हुए होते थे 
किन्तु भरत ने जैसे नाट्य-मंडप की बात कही है वेसे कमी कहीं बने या नहीं, यह संदेह।- 
स्पद है। 

३० 


अध्याय २३ 
नाटब-प्रदशन की पद्ध तियाँ 


भारतीय नाट्य-प्रदशेन-पद्धति यह थी कि पहले पूर्वरंग प्रस्तावना होती थी और 
उसके परचात्‌ ऐसे नाटकीय ढंग से नाटक प्रारम्म कर दिया जाता था कि प्रस्तावना 
की समाप्ति से नाटक सहसा उद्भूत हो जाता था, जैसे अभिज्ञान-शाकुन्तछ की 
प्रस्तावना के अन्त में नटी से सूत्रधार कहता है--- 

तुम्हारे गीत के मोहक राग ने मेरे मन को बलपूर्वक वैसे ही खींच लिया, जेसे यह 
वेग से दोड़ता हुआ हरिण राजा दृष्यन्त को यहाँ खींच लाया है।' 

बस, सूत्रधार-नटी दोनों निकल जाते हैं और मृग का पीछा करते हुए राजा 
दुष्यन्त का प्रवेश हो जाता है। 

यद्यपि दृश्यों की सजावट होती थी किन्तु अभिनय प्रतीकात्मक या मावात्मक 
होता था। 'रथावतरणं नाटयति' का अर्थ यही है कि रथ से उतरने का नाट्य किया 
जाता है। न रथ होता था, न उससे उतरा जाता था। इसी प्रकार घटसेचन नाटयति' 
का अर्थ यही था कि घड़े से जल सींचने का नाट्य किया जाता था, न घड़ा होता था 
ने पानी । 

भारतीय नाटकों में विमान (कंघे पर उठाये जा सकने वाले मंच) का प्रयोग 
होता था। विशेषत: देवता और राजा लोग पैदल नहीं प्रवेश करते थे। वे विमान पर 
बेंठाकर लाये जाते थे और रंगपीठ पर स्थापित कर दिये जाते थे। इसी लिए संस्कृत 
नाटकों में निर्देश मिलता है---ततः प्रविशति आसनस्थो राजा विदृूषकश्चः” (तब 
आसन पर बेठे हुए राजा और विदृषक प्रवेश करते हैं) । 

रंगमंच पर खुलने वाले नेपथ्य-द्वार पर जवनिका, पटी, अपटी (परदा ) होती थी 
जिसे हटाकर अभिनेता रंगपीठ पर उतरते थे। रंगशीषं पर भी कभी-कभी दोनों 
मत्तवारणियों के बीच में जवनिका होती थी, विशेषतः जब नाटक में नाटक या नृत्य 
दिखाना होता था, जैसे बालरामायण में, उत्तररामचरित में और मालूविकाग्निमित्र 


में। एक दृश्य समाप्त होने पर सब चले जाते थे, भले ही दूसरे दृश्य में उन्हें आना 
पड़े। 


नाट्य-प्रदर्शन को पद्धतियाँ ४६७ 


कुछ लोगों ने यवन' से यवनिका' शब्द की व्युत्पत्ति करते हुए बताया है कि यह्‌ 

“यवनिका' यूनान से आयी, किन्तु यह शब्द जवनिका' है वेग से चलने या सरकनें 
वाली |” हमारे यहाँ देव-मन्दिरों में, विशेषतः वेष्णव मन्दिरों में मूति के श्रृंगार और 
भोग के समय परदा डालने और श्वृंगार या मोग हो चुकने पर उसे वेग से खोंच देने 
की प्रथा है जिसका प्रयोग व्यापक रूप से होता रहा है। मरत ने नाट्यशास्त्र 
में स्पष्ट कहा है-- 

ध्रुवायां संप्रयुक्‍तायां पटे चेवावकर्षिते। 

कार्य: प्रवेशः पात्राणां नानाथेरस-संभवः॥ 


[ श्रुवा अर्थात्‌ गीत आदि हो चुकने और पट (परदा, जवनिका) खींच देने पर 
पात्रों का प्रवेश कराया जाय. . . . । ] 

इस जवनिका के प्रयोग का प्रत्यक्ष प्रमाण मालविकाग्निमित्र नाटक के द्वितीय 
अंक में मिल जाता है, जहाँ राजा कहता है--- 


नेपथ्यपरिगतायाइचक्ष॒दंशेनसमुत्सुक॑ं तस्या:। 
संहतुमधीरतया व्यवसितमिव में तिरस्करिणीम्‌॥ 


[हे मित्र! नेपथ्य में खड़ी हुई अपनी प्यारी को देखने के लिए मेरी अखें ऐसी 
उतावली हो रही हैं, मानो वे इस अधीरता में पटी या परदा [तिरस्करिणी | हटाने पर 
तुल गयी हों।] 

इसके पश्चात्‌ मालविका अपने गुरु गणदास के साथ आती है, क्योंकि नृत्य के 
अनुसार नकी के साथ एक कुशल नट होना ही चाहिए। नृत्य हो चुकने पर मालविका 
पुनः नेपथ्य में चली जाती है और राजा कहता है--- 


भाग्यास्तमथसिवाक्णोह दयस्य सहोत्सवावसानसिव। 
द्वारपिधानमिव धृतेमंन्ये. तस्यथास्तिरस्करिणीम्‌॥ 


[उसका परदे के पीछे छिपना मुझे ऐसा रूग रहा है मातो मेरी आँखों का माग्य 
फूट गया हो, जी का उल्लास ठंडा पड़ गया हो और घीरज पर ताला लग गया हो।] 

इस विवरण से यह मी स्पष्ट हो जाता है कि नेपथ्य और रंगमंच के बीच नेपथ्य- 
द्वार पर परदा अवश्य रहता था और कालिदास के समय इसे तिरस्करिंणी, पटी और 
अपटी कहते ये। इस परदे या तिरस्करिणी का प्रयोग वहाँ भी होता था जहाँ कोई पात्र 
रंगमंच पर इस प्रकार उपस्थित होता था कि अन्य पात्रों से वह अलक्षित रहे। अभि- 


४६८ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


ज्ञान-शाकुन्तल के पंचम अंक में सानुमती अप्सरा तिरस्करिणी से अपने को छिपाकर 
(तिरस्करिणीप्रतिच्छलाच्छन्ना) चलती है। किन्तु यहाँ तिरस्करिणी का अर्थे वह 
विद्या है जिसके द्वारा मनुष्य अपने को अदृश्य कर लेता है। किन्तु परदे के अर्थ में भी 
कालिदास ने इस शब्द का खुलकर प्रयोग किया है---तिरस्करिण्यो जलदा भवन्ति” 
(कुमारसम्मव ११४)। ये परदे रंगमंच पर यथावसर तथा यथावश्यक जहाँ उचित 
होता था टठाँग दिये जाते थे। 


कक्ष्या 
भरत ने रंगमंच के सम्बन्ध में कक्ष्या का भी विधान किया है, और बताया है-- 


कक्ष्याविभागो निर्देशयो रंगपीठपरिक्रमात्‌। 
परिक्रमरेण रंगस्थ ककया हान्याविधीयते॥ 


[ रंगपीठ पर परिक्रमण करने या घूमने से कक्ष्या-विभाग निर्देश कर देना चाहिए 
क्योंकि रंग पर परिक्रमण करने से ही दूसरी कक्ष्या हो जाती है || 

ऊपर बताया जा चुका है कि मत्तवारणी में ही ये कक्ष्याएँ या कोठरियाँ बना ली 
जाती थीं। ये कक्ष्याएँ तीन होती थीं---रंगपीठ से छूगी हुई कक्ष्या बाह्य, नेपथ्य-गृह 
से लगी हुई कक्ष्या आभ्यन्तर और इन दोनों के बीच मध्य होती थी। ये कक्ष्याएँ रंगमंच 
के दोनों ओर होती थीं और ये ही बाहर से आड़ या पक्ष (पखवाई ) का भी काम करती 
थीं ओर इन्हीं से पाइवं की ओर आगम और निगम होता था, जैसे अभिज्ञान-शाकुन्तल 
के पाँचवें अंक में बीच में तो राजा का सिंहासन लगा रहता है, इसलिए कण्व के शिष्य 
आदि तथा प्रतिहारी इन्हीं कक्ष्याओं की ओर से प्रवेश और निर्गम करते हैं। इन्हीं 
कक्ष्याओं के आगे और मत्तवारणियों में अनेक प्रकार के दृश्यों की अवतारणा कर ली 
जाती थी। 

ये कक्ष्याएँ या इन कक्ष्याओं का स्थान कितनी दूर पर निदिष्ट हो इसका निश्चय 
पात्रों के परिक्रमण (घूमने) की संख्या से होता था। यदि दूर का स्थान निर्देश करना 
होता था तो पात्र देर तक परिक्रमण करते (टहलते रहते) थे और समीप होता था तो 
थोड़ा ही परिक्रमण करते थे। हमारे यहाँ रामलीलाओं में अभी तक इस पद्धति का प्रयोग 
होता है। भरत ने कहा भी है--- 


सेब भूमिस्तु बहुभिविकृष्टा स्थात्परिक्रसेः। 
सध्या वा सन्निकृष्टा वा तेषासेवं विकल्पयेत्‌॥ नाद्य० १४-१६ 
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[ वही भूमि बहुत परिक्रमों से अधिक दूर की, उससे कम परित्रमों से मध्य दूरी 
की और थोड़े परिक्रम से पास की बन जाती है। | 


प्रवेश और निर्गंम 


भरत ने बताया है कि प्रमुख पात्र सदा आम्यन्तर कक्ष्या में रहता था और गौण 
पात्र मध्यम कक्ष्या से आकर रंगशीषे के बीच में बैठ जाता था। अपनी बात कहने 
वाला पात्र उत्तर द्वार से प्रवेश करके दक्षिण की ओर मुँह करके संदेश कहता था और 
लौटकर उसी द्वार से चला जाता था जिससे आया था। यदि वह बाहर गया हुआ 
पात्र फिर किसी काम से लोटकर आये तो जिघर से आया हो उधर से ही लोटे। 


नाटक का समय 


भरत ने नाटक खेलने के लिए चार बेलाएँ बतायी हैं--प्रातःकाल, दिन के तीसरे 
भ्रहर, रात के पहले प्रहर और रात के चौथे प्रहर में । रात के चौथे प्रहर और प्रात:काल 
की बात सुनकर आइचये हो सकता है, किन्तु नाट्य तो चाक्षुष यज्ञ माना जाता था 
इसलिए ब्राह्म मुह॒ते में और द्वि-सन्ध्याकाल में उसका विधान अनुचित नहीं है। इसी 
लिए प्रातःकाल धामिक नाठक, तीसरे पहर सत्त्वगुण-प्रधान तथा प्रौढ़ भाषा वाले 
नाटक, रात के प्रथम प्रहर में श्रृंगार और संगीत-प्रधान नाटक और रात्रि के चौथे प्रहर 
में करण नाटक खेलने का विधान किया गया और यह भी ध्यान रखा गया कि भोजन 
और शयन के समय नाटक खेलकर जनता के स्वास्थ्य को हानि न पहुँचायी जाय। 
हाँ, यह छूट अवश्य थी कि प्रसंग, देश, काल और दशकों की प्रेरणा तथा राजाज्ञा से 
किसी भी समय नाटक खेला जा सकता था। 

नाटक में समय का बड़ा ध्यान रखा जाता था और ठीक समय में नाटक पूर्ण किया 
जाता था। पूर्वरंग क्रिया के समय ही जब पारिपाश्विक के हाथ सूत्रघार 'जजेर" 

(इन्द्र का दण्ड) दे देता था तमी जल में घटिका डाल दी जाती थी और जब वह घटिका 
मर जाती थी तमी नाटक पूर्ण हो जाता था। 

इन नाटकों में कौन किस प्रकार बैठते थे, इसका विवरण अभिनयदर्पंण में दिया 
हुआ है-- 

“सभापति को पूर्व की ओर मुँह करके बेठना चाहिए। इसका अर्थ यह है कि रंग- 
शाला का मुख पश्चिम की ओर हो। सभापति के दोनों ओर कवि, मन्त्री और मित्रगण 
बैठें। उनके सामने रंग पर नृत्य हो। नतेकी के साथ एक कुशल नतेक सदा रहे। 
नतेकी की बायीं ओर दो व्यक्ति तारूघारी (मजीरे वाले) हों और उसके दोनों ओर दो 
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मृदंग वाले हों जिनके बीच में गायक हो ओर उसी के पास श्रुतिकार (स्वर देने वाला ) 
हो । ॥) 

भारतीय रंगशाला की अभिनय-पद्धति से ही यह स्पष्ट है कि सम्पूर्ण क्रिया निश्चित 
विधि-विधान से होती थी, इसलिए केवल नाट्य-शास्त्र के अनुसार शिक्षित नट ही 
रंगमंच पर आ पाते थे, आज के समान कोई भी नत्थू-बुद्ध मुँह रँगवाकर रंगमंच पर 
नहीं पहुँच सकते थे। 


नाट्य-मंडप और शिलावेश्म 


विन्ध्य-मेखला में अवस्थित सरगुजा प्रदेश की पहाड़ी में सीतावेंगा और जोगी- 
मारा गुफाओं में जो शिलावेश्म बना हुआ है उसे बहुत लोगों ने प्राचीन रंगमंच मान 
लिया और उसके लिए मरत का यह वाक्य भी समर्थन में दे दिया है--- 

कार्य: शलगुहाकारो द्विभमिर्नाट्यमण्डपः। 

[पर्वत की गुफा की आकृति का अर्थात्‌ आगे से चौड़ा भीतर से ढलता हुआ सँकरा 
नाट्य-मण्डप दो तरू वाला बनाना चाहिए ; एक तल दर्शकों के स्थान के लिए, दूसरा 
तल रंगपीठ और नेपथ्य गृह के लिए। ] किन्तु मरत ने शैल-गुहाकार' लिखा है, 'शल 
गुहामध्ये” (पर्वत की गुफा में ) नहीं लिखा। दूसरी ध्यान देने की बात यह है कि यह 
गुहा रंगनिर्माण की शास्त्रीय विधि से बनायी नहीं जा सकती, इसमें इष्टका और 
दासकर्म के लिए अवकाश नहीं है। तीसरी मुख्य बात यह है कि उस उजाड़, बीहड़, 
निराले, निर्जन स्थान में सार्ववरणिक छोटा सा मंडप बनाने का तुक क्या था और यदि 
वह लोक-नाट्य-मंडप था तो जोगीमारा के शिलालेख में यह क्‍यों लिखा है--- 


सुतनुका नाम देवदाशिक्यों . . . 
त॑ कामयिथ बालू (7) न देये. . . 
देवदिते नाम लपदखे। 
[ सुतनुका नामक देवदासी ने अपने छेले (रूपदक्ष ) बनारसी मित्र (के साथ प्रणय- 
क्रीड़ी) के लिए बनवाया था।] 
ओर यह उसी प्रकार का शिलावेश्म था जिसका उल्लेख मेघदूत ( १२७) में है-- 


नीचराख्यं गिरिमधिवसेस्तत्र विभ्रामहेतोः 
त्वत्संपर्कात्‌ पुलकितमिव प्रौढपुष्पे: कदस्व:। 
यः पण्यस्त्रीरतिपरिमलोद्गारिभिर्नागराणाम्‌ 
उद्यामानि प्रथयति शिलाबेइसभियों बनानि।॥। 
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[हे मेघ! वहाँ पहुंचकर तुम नीच नाम की पहाड़ी पर थकावट मिटाने के लिए 
उतर जाना। वहाँ फूले हुए कदम्ब के वृक्षों को देखकर ऐसा जान पड़ेगा मानो तुमसे 
भेंट करने उसके रोम-रोम फहर उठे हों। उस पहाड़ी की गुफाओं में से उन सुगन्धित 
पदार्थों की गन्घ निकल रही होगी जो वहाँ के छेले अपनी प्रेमिकाओं और वेश्याओं के 
साथ रति करते समय काम में लाते हैं। इससे तुम यह भी जान लोगे कि वहाँ के नागरिक 
कितना खुल्लम-खुल्ला जवानी का रस लेते हैं।] 

इसी शिलावेश्म को कुमारसम्भव में कालिदास ने दरीगृह (१।१०) कहा है--- 


वनेचराणां वनितासखानां दरीगृहोत्संगनिषक्तभासः। 
भवन्ति यत्रौषधयों रजन्यासतेलपुराः: सुरतप्रदीपा:॥ 


[ वहाँ किरात जब अपनी-अपनी प्रियतमाओं के साथ रति-विहार करते हैं उस 
समय यहाँ की चमकीली जड़ी-बूटियाँ ही उनके लिए बिना तेल के दीपक बन जाती हैं।] 


यत्रांशुकाक्षेपविलज्जितानां यदच्छया किस्पुरुषांगनानाम्‌ । 
दरोगुह॒द्वारविलम्बिबिम्बास्तिरस्करिण्यो जलूदा भवन्ति॥ १-१४ 


[इन गुफाओं में अपने प्रियतमों के साथ रतिक्रीड़ा करते समय जब किन्नरियाँ 
अपने दरीर पर से वस्त्र हट जाने के कारण लजाने लगती हैं तब बादल ही उन गुफाओं 
के द्वारों पर परदे बनकर अँधेरा कर देते हैं।] 

यह इलोक सीतावेंगा सम्बन्धी दो समस्याओं का समाधान कर देता है। एक तो 
यह कि ऐसे दरीगृह काम-विलास के लिए प्रयुक्त होते थे और दूसरी बात यह कि उनके 
द्वार पर परदे स्वमावत: टाँगे जाते थे। बेचारे किन्नर कहाँ से परदा लायें, इसलिए 
बादल ही परदे बन जाते थे। सौन्दरनन्द (६, ३३) में मी विलास के लिए गुहां 
के प्रयोग का वर्णन मिलता है। 

प्राचीन समय में छैले आनन्द-विलास के लिए पूरी मण्डली लेकर चलते थे, जैसे 
बाणमट्ट ने हंचरित के आरम्म में स्वयं अपने सम्बन्ध में छिखा है। हमारे यहाँ पूर्वी 
उत्तर प्रदेश और बिहार के राजाओं, मूमिपतियों और घनिकों की तो आज तक यह 
विशेष रीति है कि स्थान-स्थान पर बसी हुई अपनी छावनियों में जाकर अनेक प्रकार 
के रागरंग करते रहते हैं। इसके लिए वात्स्यायन ने विस्तृत विधान भी कामशास्त्र 
में दिया है। 

सीतावेंगा गुफा में जो दो पंक्तियाँ उत्कीर्ण मिलती हैं--- 
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आदि पयंति हृदयं। सभावागरुकबयों ए राकतय॑ 
दुले वसन्तिया। हासावानुभूते। कुंदस्फतं एवं अलूग (त) 


इसका अर्थ जो डा० घ्लाख ने अटकल से लगाया है वह निरर्थक है। किन्तु इससे 
यह घ्वनि स्पष्ट निकलती है कि यहाँ कभी हास-विलास के साथ वसन्‍न्तोत्सव अवश्य 
मनाया गया। 


जोगीमारा गुफा की मीतरी भीत पर बने हुए चित्र भी इस बात के साक्षी हैं। 
उसमें बीच में एक वृक्ष के नीचे एक पुरुष बैठा है, जिसकी बायीं ओर नतेकियाँ और 
वादक हैं। दाहिनी ओर श्योमायात्रा और हाथी हैं। और भी जो चित्र हैं विलास- 
परक ही हैं जो सम्मवत: सुतनुका ओर उसके प्रेमी देवदत्त की प्रणय-लीला के 
चोतक हैं। 


कुछ विद्वानों ने इसमें सीढ़ीनुमा बैठकें लगी देखकर इसे यूनानी प्रमाव समझ लिया 
है। किन्तु एक तो मरत ने ही “सोपानाकृतिपीठकम्‌” का विधान किया और स्वयं हमारे 
यहाँ की प्रासाद-वास्तुकका और मन्दिर-वास्तुकला में प्रारम्भ से ही “सोपानाकृति 
पीठकम्‌ ' का विघान है। अतः उक्त कथन कपोल-कल्पना मात्र है । 

इस सीतावेंगा गुफा में लम्बाई ४६ फुट और चौड़ाई २४ फूट है जिसमें भीतर तीन 
स्तरों पर मेथियों में रंगमंच बना है और प्रत्येक मंच ७ फूट ६ इंच और एक दूसरे से 
ढाई फूट ऊँचा तथा ढालू है। भीतर प्रवेश करने का भूमितल पीठिका के कोने की 
भूमि से कुछ नीचा है। भीतर प्रवेश करने के लिए बायीं ओर से सीड़ियाँ बनी हैं। 
मंच के द्वार पर ही भूमि में दो गहरे छेद हैं जिनमें सम्मवतः लकड़ी गाड़कर परदे से ओट 
कर ली जाती होगी अर्थात्‌ तिरस्करिणी डाल दी जाती होगी। इस गुफा के आगे सीढ़ी- 
नुमा दश्षेकों के बैठने का स्थल है जिस पर गद्दे बिछाकर लोग बैठते होंगे। इस प्रेक्षागृह 
में पचास व्यक्ति सुख से बैठकर देख सकते होंगे। स्थान का यह संकोच अर्थात्‌ केवल 
५० व्यक्तियों के बैठने के लिए स्थल होना ही इस बात का पर्याप्त प्रमाण है कि यह 
नृत्यशाला केवल व्यक्तिगत विलास-शाला थी जिसमें वःराणसी का छैला देवदत्त 
अपनी प्रेमिकाओं और देवदासियों को लेकर स्वच्छन्‍्द और एकान्त विहार करता 
होगा | 

भारत में नाट्य-मंडप और नाट्य-कला का अस्तित्व सिद्ध करने के लिए वेद से 
लेकर हर्ष के समय तक इतने प्रमूत और पुष्कल प्रमाण मिलते हैं कि उनके लिए 
सीतावेंगा और जोगीमारा गुफाओं को पकड़ बैठना और उन्हें नाट्य-मंडप सिद्ध 
करने के लिए उछल-कूद करना उचित नहीं है। 
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चीनी रंगमंच 

यह माना जाता है कि चीन में चाउ' राज्य परिवार के शासन के काछू (११२२- 
२५५ ई० पू०) में ही नाटकीय प्रदर्शन प्रारम्भ हो गये थे और आठवीं शताब्दी ई० में 
ही ताडः राज्य-परिवार का सम्राट्‌ मि+ छ्वाऋ इस प्रकार के प्रदर्शनों का प्रबल पोषक 
था। किन्तु वास्तव में युआन राज्य-परिवार-युग (१२८०-१३६८ ई० ) के सुरक्षित 
लगभग १३० नाटकों के आघार पर ही हम चीनी नाटकों के सम्बन्ध में कुछ-कुछ जान 
सकते हैं। ये नाटक “१०० युआन नाटक' शीषंक संग्रह में सन्‌ १६०० में प्रकाशित 
हुए थे। 

कुछ शताब्दियों पश्चात्‌ कुन चू” में लोकप्रिय तत्त्वों का समावेश करके उसमें 
ग्राम-नाटक के तत्त्व सम्मिलित करके वर्तमान पेकिंग अपपेरा के रूप में उसे और भी 
लोकप्रिय बना लिया गया। यद्यपि युआन नाटकों ने ही ब,द के नाटकों को आधार 
प्रदान किया किन्तु युआन नाठक स्वयं ऐसी भाषा में लिखे हुए हैं कि बहुत कम लोग 
उन्हें पढ़ और समझ सकते हैं। इसी प्रकार 'पेकिग ऑपेरा” भी प्रयोग की ही वस्तु 
है, इसे कभी पुस्तक रूप में प्रस्तुत नहीं किया गया। 

चीनी रंगमंच केवल मंच भर है जो एलिजाबेथीय रंगशाला के अग्रमंच (एप्रन) 
के समान होता है जिसके तीन ओर दशक बैठ जाते हैं। इनमें से पुरुष तो नीचे घरती 
पर बंठते हैं और स्त्रियाँ कुछ ऊँचे पर छोटे-छोटे परदों में बँटे हुए कक्षों (ब'क्सेज ) में । 
जिस मंच पर अभिनेता आकर अभिनय करते हैं उसके ऊपर या अभिनेताओं के पीछे 
प्रायः एक छज्जा या मंच बना होता है जो देवी या स्वर्गीय पात्रों के लिए सुरक्षित रहता 
है। चीनी रंगमंच पर किसी प्रकार की दृश्य-सज्जा (सीनरी ) नहीं होती वरन्‌ अत्यन्त 
भव्य और विशाल गोटे-ठप्पे, कलाबत्तू और जरदोजी के काम से कढ़ा हुआ बड़ा सा 
परदा पीछे पृष्ठपट के रूप में लटका रहता है। 

सबसे विचित्र बात यह है कि जैसे हमारे यहाँ रामलीला में व्यासजी इधर से उघर 
पोथी लिये प्रत्येक अभिनेताओं को पाठ बताते फिरते हैं, उसी प्रकार चीनी रंगमंच पर 
रंग-सहायक (प्रांपर्टी-मैन) निश्चिन्तता के साथ कुर्सी आदि संक्षिप्त आवश्यक सामग्री 
रंगमंच पर लाता और हटाता रहता है, अभिनय के बीच में ही अभिनेता आदि को भी 
छोटी-मोटी सामग्री थमाता और अभिनय के बीच में ही उनकी वेष-मूषा ठीक करता 
रहता है। इसका अर्थ यह है कि चीन के मंच पर वास्तविकता केवल अनावश्यक ही 
नहीं अवांछनीय भी समझी जाती है। 

चीनी रंगमंच पर जो कुर्सी आदि छोटी-मोटी सामग्री अभिनेताओं को दी भी जाती 
है वह उनके अभिनय-माव की कल्पना करने में सहायक होती है। उनका पूरा अभिनय 
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चित्र ३६--चीनी नायिका, उद्यान भूमिका में 


नाठय-प्रदर्जेन की पद्धतियाँ ४७५ 


इतन प्रतीकात्मक होता है कि एक कुर्सी लिटा कर रख देने से वे चट्टान का प्रतिनिधित्व 
करा देते हैं, फूल कढ़ा हुआ गलीचा ही उद्यान वन जाता है (चित्र ३६) आर मेज ही 
पहाड़ का बोध कराती है। वे जितनी प्रतीक,त्मक या रूढ मुद्राएँ प्रदशित करते हैं वे 
सबकी सब प्राचीन भारतीय चित्राभिनय-पद्धति को छोड़कर कहीं देखी नहीं जातीं। 
यदि किसी अमिनेता को पानी में चलने का अभिनय करना हो तो वह एक छोठा सा 
झंडा उठा लेता है जिस पर मछलियाँ चित्रित होती हैं। यदि उसे घोड़े पर चढ़ने का 
अभिनय करना होता है तो वह लम्बे-लम्बे डग मरता हुआ कोड़ा चलाता है। उसके 
रूढ प्रतीकों से ही वास्तविक भाव की कल्पना कर ली जाती है। 
इसी प्रतीकात्मकता के अनुसार रंगमंच पर प्रस्तुत होने वाले पात्र अपने स्वर के 
अनुसार चार मुख्य प्रकारों में बट गये हैं--- ( १) वीर (तार स्वर या ऊंचा स्वर), 
(२) सुरीला, (३) भारी और (४) हास स्वर। इनमें से प्रत्येक प्रकार के लिए निश्चित 
स्वर, ध्वनि और मुद्राएँ निर्धारित होती हैं। जहाँ एक ओर तान' (युवती) शरीर 
लचकाकर लय के साथ मटकती चलती है, वहीं दूसरी ओर लाओ तान' (बुढ़िया ) अत्यन्त 
रूढ ढंग से कांपती, हिलती और झुकी हुई चलती है। इसी प्रकार नायक एक प्रकार से 
चलता है और खल नायक दूसरे प्रकार से। अत: ज्यों ही दर्शक किसी पात्र को देखते 
हैं त्यों ही उसके मुख से एक शब्द बिना सुने ही पहचान लेते हैं कि नाटक में इसकी 
कसी और क्या भूमिका है। स्वर के उतार-चढ़ाव, चलने की गति और बाँहों के संचा- 
लन सब रूढ होते हैं और उसी के अनुसार संगीत भी चलता है, जेसे यदि कंधघा हिलाया 
गया या हंसना हुआ तो उसी के अनुसार संगीत भी गति ग्रहण करता चलता है। 
इनकी वेश-भूषा अत्यन्त भव्य होती है। किन्तु जिस विशेष नाटक में इनका प्रयोग 
होता है उसकी आवश्यकता से उनके रंग, उनकी काट-छाँट और बनावट का कोई 
सम्बन्ध नहीं होता। किन्तु कभी-कभी उनका विशेष अर्थ भी होता है, जैसे फूकोएड' 
या उस भिखारी के चिथड़े जिसे आगे चलकर घनी होना होता है। अभिनेता आजकल 
मुखौटे नहीं लगाते। केवल नायक और स्त्रियों का मुख अस्पृष्ट खाल से चीता जाता 
है। इनका मुखराग (मेकअप ) इतना गहरा और ऐसे ढंग से होता है कि कुछ अभि- 
नेताओं के लिए तो ऐसा प्रतीत होता है मानो उन्होंने मुखौटे लगा रखे हों। इन मुख- 
रचनाओं से दशकों को पात्रों की अवस्था, चरित्र और प्रकृति का ऐसा जटिल आभास 
दिया जाता है कि रंगमंच पर लगभग २०० प्रकार के ऐसे मुख-रूपों के प्रदर्शन हो जाते 
हैं जिन पर बनी हुई प्रत्येक रेखा और प्रत्येक रंग का अपना महत्त्व होता है। मुख पर 
लगाये हुए रंगों का भी विशेष अर्थ होता है, जैसे बूढ़े के लिए भूरा, युवक के लिए रवेत 
और धघर्मात्मा के लिए नीला। 


४७६ भारतीय तथा पाइचात्य रंभमंच 


इन नाटकों में पश्चिम के संगीत-नाट्य (ऑपेरा) के समान निरन्तर ही संगीत- 
वाद्य चछता रहता है। इन चीनी नाटकों में वाद्यगसंगीत इतना तीत्र और कर्णकटु 
होता है कि सम्मवतः हम लोग थोड़ी ही देर में ऊब उठें। चीनी नाटकों के अभिनेता 
सब पुरुष ही होते हैं जिनके पाँच प्रकार हैं--१. शेझ (नायक), २. तान (नायिका ), 
३. चिहझ (खलनायक), ४. चाहू (विदूषक) और ५. मौ (अतिरिक्त पात्र) होते हैं 
जो अपने पाठ्य को रूढ स्वरों में और लम्बे संवादों में मंत्रपाठ के समान पढ़ते चले जाते 
हैं। यद्यपि उनमें कुछ वार्ता-संवाद भी होते हैं किन्तु अधिकांश गीत ही होते हैं। इनके 
नाटकों में करुणा अधिक प्रदर्शित होती है, प्रहसन अत्यन्त दरिद्र होता है और लोम- 
हरेक घटनाएँ अत्यन्त कोलाहलपूर्ण । ह 


चीनी नाटय-प्रदर्शन 


चीनी नाट्य-प्रदशन भी विशेष रीतिबद्ध ढंग से होता है। प्रत्येक पात्र रंगमंच 
पर आते ही अपना नाम, कुल, शिक्षा-दीक्षा और वर्तमान पद सबका विवरण देता 
(देती) है और खलनायक तो अपने मन की सारी बात ही दर्शकों को बता देता है। 
पात्रों के शब्दों से ही यह स्पष्ट होता चलता है कि अब किस स्थान का दृश्य दिखाया 
जा रहा है। चीनी नाठकों में काव्यत्व का भी बड़ा अमाव होता है, इसी लिए चीनी 
रंगशाला का आनन्द उसकी नाटकीय शैली में उतना नहीं होता जितना उसके पूर्ण 
प्रदर्शन में होता है। उनके संवाद बहुत रूढिबद्ध होते हैं और वे संवाद सहसा एक 
नाट्य-प्रसंग से दूसरे प्रसंग पर कद जाते हैं। उनमें अति प्राकृतिक (सुपर नेचुरल ) या 
देवी दृश्यों और भावनाओं का अभाव होता है और रंगमंच का वातावरण उदात्त होने 
के बदले अत्यन्त साधारण स्तर तक उतर आता है। रंगमंच पर दरिद्रता और कंगाली 
अत्यन्त अभव्यता के साथ प्रदर्शित की जाती है। 

किन्तु चीनी रगमंच ने यह बात अवश्य स्पष्ट कर दी है कि चतुर्थे-भित्ति रंगमंच 
(फ़ोर्थ वःल स्टेज) की प्रकरतिवादी रूढियों पर अवरूम्बित होकर ही दर्शकों का हृदय 
आक्रृष्ट नहीं किया जा सकता वरन्‌ परिस्थिति, चरित्र और भावावेग के प्रदर्शन के 
लिए प्राच्य रंगशालाओं से भी कुछ ग्रहण किया जा सकता है। 


जापानी रंगशाला (कबकी ) 


जापान में मीजी परिवर्तन के पश्चात्‌ ५० वर्षो में अनेक नाटकीय रूपों का विकास 
हुआ और बाहर से भी अनेक बाह्य रूप छाकर ग्रहण किये गये। आजकल भी पश्चिमी 
नाट्य-कला के नये--ऑपेरा, बेले, रिव्यू आदि--प्रयोग किये जा रहे हैं किन्तु 


नाट्य-प्रदर्शन की पद्धतियाँ ४७७ 


जापान की मृख्य नाट्य-शैली कबूकी ही है जिसमें इस युग तक के भी ज्ञात समी नाट्य- 
तत्त्व विद्यमान हैं और जो पिछली तेरह शताब्दियों की जापानी नाट्य-रूढियों, परि- 
पाटियों, संश्लिष्ट योजनाओं और विशेषताओं से भी संयुक्त हैं। कबूकी में अभिनय, 
संवाद, कंठ-संगीत, लगमंग तीस से अधिक प्रकार के वाद्यों की संगति, नृत्य, पुत्तलिका- 
नृत्य सबके तत्त्व विद्यमान हैं। 

कबूकी की उत्पत्ति सत्रहवीं शताब्दी में हुई और उसके प्रवर्तन का श्रेय इजूमो 
प्रान्त के ओकूनी देवता की उपासिका और उसकी नृत्य-मंडली को है। प्रारम्म में यह 
नैम्ब॒त्सु ओदोरी” नामक नृत्य मात्र था। धीरे-धीरे जनता का प्रोत्साहन पाकर यह 
नाटक के रूप में विकसित हो गया। प्रारम्म में कबूकी रंगशाला पर केवल स्त्रियाँ ही 
अभिनय करती थीं। फिर पुरुष और स्त्रियाँ दोनों मंच पर आने लगे। इससे इतना 
भअष्टाचार फैला कि स्त्रियों पर रोक लगा दी गयी और केवल कोमल स्त्री-प्रकृति वाले 
पुरुष ही स्त्रियों का अभिनय करने लंगे। यह कबूकी यद्यपि बहुत पीछे का (सत्र- 
हवीं शताब्दी का) और कम महत्त्व का तो है किन्तु है सबसे अधिक लोकप्रिय । 

इस जापानी कबूकी' नाट्यशली की उत्पत्ति नृत्य-गीतामिनयात्मक शैली के 
उस आदिम देहाती नृत्य से हुई जो नोह' नृत्य में आकर ऐसा व्यवस्थित हुआ कि रंग- 
मंच और संगीत से उसका सम्बन्ध जुड़ गया। नृत्य के अतिरिक्त कुछ व्यंग्यात्मक 
प्रहसन भी नोह क्योजेन' (घरेल व्यंग्यात्मक प्रहसन) से लेकर कबूकी रंगमंच पर 
खेले जाते थे और उनके तत्त्व कबूकी में भी होते थे, इसलिए वे कबूकी क्योजेन मी 
कहलाते थे। 


नोह नाटक 


जापानी नाटक का दूसरा रूप है नोह। नोह नृत्य और नोह क्योगेन में नाटक 
के दो मुख्य तत्त्व--नृत्य और व्यंग्यात्मक प्रहसन विद्यमान हैं, जिन्हें आज मी उच्च 
श्रेणी के लोगों ने सुरक्षित कर छोड़ा है। नोह क्योगेन चौदहवीं शताब्दी में ही पूर्णतः 
व्यवस्थित हो गया था। क्योग्रेन में नाटकों के समान संगीत-रहित अभिनय और 
संवाद होता है जो नोह नृत्य के बीच-बीच में प्रवेशक और विष्कम्मक के समान होता 
चलता है। 

यद्यपि नोह नृत्य और नोह क्योगेन की विकास-कथा तो अज्ञात है किन्तु यह निश्चित 
है कि उनका सम्बन्ध उस गीगाक्‌ (मुखौटा नृत्य) से अवश्य रहा है जो सातवीं 
शताब्दी में कोरिया वालों ने मध्य एशिया, मारत और चीन के माध्यम से ग्रहण करके 
जापान में चछाया। इस “गीगाक्‌' के प्रदर्शन का रूढिगत विधान पीछे चीन से लिये 
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हुए संगाक्‌' के साथ जोड़ दिया गया जिसे लोग सरूगाक्‌' कहते हैं। यह प्रदर्शन सात 
सौ वर्ष बन्द रहने के पश्चात्‌ मन्दिरों में प्रचलित 'एन्नेन-नो-माइ' नामक बहुरूप नृत्य से 
विकसित होकर पुनः कामाकुरा युग (१३वीं शताब्दी ) में नोह' के रूप में ढडला। उस 
समय नोह में संगीत ओर नृत्य के माध्यम से कोई कथा कही जाती थी। बाद में यह 
एन्येन का नोह नृत्य उस डेंगाक्‌ नृत्य से मिला दिया गया जो देहाती नृत्य का विकसित 
रूप मात्र था। तब से यह डेंगाक्‌ नोह' कहलाने रगा। इस नोह-नृत्य और नोह क्योजन 
ने ही कबकी के विकास में बड़ा योग दिया। 


बुगाकू 


उपर्यकित नृत्यगीताभिनयात्मक नोह नाटक का प्रदर्शन मुखौटा लगाकर होता 
है। इसके वास्तविक तत्त्व बुगाक्‌ में प्राप्त होते हैं जो आज की राजसमा के संगीत के 
रूप में सुरक्षित है। पहले यह अत्यन्त भव्य 'मुखौटा-नृत्य' था जिसके अव्यवस्थित 
रूप को हेइ युग के संगीतज्ञों और नतंकों ने जापानी बना लिया। यह बुगाक्‌' एक 
विशेष प्रकार के रंगमंच पर खेला जाता है। उसकी संगत के लिए शो, हिचिरिकी, कोतो, 
बिवा आदि वाद्य बजाये जाते हैं। इसके लम्बे गीत दो-दो घण्टे चलते रहते हैं। इस 
बुगाक्‌ में नृत्य और गीत की दो घाराएँ हैं जिनमें से एक आयी मारत और चीन से, 
दूसरी आयी मंचूरिया और कोरिया से । यही जापानी नृत्य ओर संगीत का मूल है। 
प्रारम्भ में इस नृत्य के साथ संवाद भी चलते थे किन्तु पीछे अलग कर दिये गये और 
इस प्रकार इसे कब॒ंकी का जनक समझना चाहिए। इस तरह यह सातवीं शताब्दी से 
नाट्य-कला की अखण्ड घारा जापान में विकसित होती चली गयी। 

कबकी का रंगमंच तीन ओर से दर्शकों से घिरा रहता है और इन्हीं दर्शकों के बीच 
से दो सकरे ऊंचे पुष्प-पथ (खानामिची) नामक मार्ग होते हैं जिन्हें अभिनेतागण 
नेपथ्य से रंगमंच तक आने-जाने के काम छाते हैं । इस प्रकार पूरा नाठक ही दर्शकों 
के बीच में होता है और अभिनेताओं को अभिनय करने के लिए स्थान मी अधिक मिल 
जाता है। 

चीन के समान ही जापान में भी रंग-सहायक (प्रापर्टी-मैन) अभिनेताओं के 
साथ-साथ ही काला कपड़ा पहने घूमता हुआ रंगमंच पर भी सामग्री हटाता, रखता 
तथा अभिनेताओं को आवश्यक सामग्री थमाता रहता है, किन्तु कबूकी में दृश्य-परिवर्तन 
इतना अधिक होता है कि यह रंग-सहायक ऐसी रीति और पद्धति से काम करता है 
जो चीनी रंगशाला वाले नहीं जानते। 

कबूकी की दृश्य-सज्जा बड़ी विचित्र होती है। अभिनेताओं का अभिनय अधिकांश 
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सवे-परिचित और रूड गतियों तथा मुद्राओं द्वारा होता है। उनका मुखराग भी 
वैसा ही जटिल और रूढि-बद्ध होता है जैसा चीनियों का। इसमें खलनायक छाल 
रँंगे जाते हैं और नायक श्वेत, किन्तु उनके मुख पर बनी हुई प्रत्येक रेखा उनकी अवस्था, 
सामाजिक परिस्थिति, स्वभाव और अभिनेता के तात्कालिक पद स्पष्ट कर देती है। 
जापानी रंगशाला में बहुत सा अभिनय तो बिना किसी सामग्री का प्रयोग किये केवल 
अभिव्यंजनात्मक मुखमुद्रा से ही कर दिया जाता है, जैसे दंद्वयुद्ध में केवल नृत्य-गतियों 
से एक की तलवार दूसरे की तलवार के पास पहुँच जाती है पर स्पर्श नहीं करती । 
इसी प्रकार बिना प्याले के चाय पी ली जाती है। यह अभिनय-पद्धति ठीक वैसी ही 
है जैसे हमारे यहाँ 'रथावतरणं नाटयति' या 'घट-सेचनं नाटयति' के लिए 


होती है। 
दृश्य-सज्जा मर 


जापानी रंगमंच पर सजावट बहुत होती है। अभिनेताओं के पीछे ढालू छत 
के साथ एक ढाँचा खड़ा करके और उसमें अनेक वास्तविक तथा रूढ दृश्यपीठ कलात्मक 
चित्रों से अलंकृत करके प्रस्तुत कर दिये जाते हैं। चक्रिल रंगमंच (रिवौल्विग स्टेज ) 
और झटकों (टेप) की जटिल प्रणाली से क्षण भर में स्थान-परिवरतंन हो जाता है और 
कोई मी बाहर का या भीतर का दृश्य ऐसा नहीं होता जो वास्तविक-तुल्य न प्रतीत हो । 
ये दृश्यपीठ सपाट पक्षों (फ़्लैट विंग) के प्रयोग से बनाये जाते हैं। 

जापानी नाटक भी चीनी नाटकों के समान संगीतमय होते हैं जिनके गीत निरंतर 
बाद्यों के साथ गाये जाते रहते हैं। अधिकांश कबूकी नाटक इतने फूहड़ और ग्राम्य 
दृब्यों से मरे रहते हैं कि उनमें किसी प्रकार की नाटकीय कला ढूंढ़ना निरर्थक है। 

यद्यपि संगाक नतेंकों ने तो नोह' के विकास में योग दिया ही किन्तु चौदहवीं और 
पन्द्रहवीं शताब्दी के नार्मी कियोत्सुगू और उसके पुत्र सेयामी मोचोकियो ने नोह 
नाटक का अधिक विकास किया। यह नोह नाटक मन्दिर में उत्पन्न हुआ और आगे 
चलकर श्रेष्ठ समय लोगों का प्रिय विनोद-साधन सिद्ध हुआ। यद्यपि इसके कुछ तत्त्व 
कबकी में भी ले लिये गये थे तथापि यह अपने कठोर और अटूट नियमों में सदा बँघा 
ही पड़ा रहा। 

इन नोह प्रदर्शनों के लिए रंगमंच बहुत सरल होता था। लगभग १८ फुट लम्बा 
और उतना ही चौड़ा स्थान इसके लिए पर्याप्त होता है जो चारों ओर से दशकों से 
घिरा रहता है। इसकी दाहिनी ओर एक सँकरा चौतरा गायकों के लिए ओर पीछे 
दूसरा चौतरा वादकों के लिए होता है जिस पर वादकगण वंशी और तीन प्रकार के ढोलों 
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का प्रयोग करते हैं। नेपथ्य-गृह कुछ दूरी पर बायीं ओर होता है जो मुख्य मंच से एक 
'हाशिगाकारी' नामक मार्ग (पुल ) द्वारा मिला दिया जाता है। इसी पुल पर से होकर 
अभिनेता रंगमंच पर आते हैं। सम्मवतः प्रारम्भ में ये नोह नाटक जंगल या झाड़ी 
में होते रहे होंगे इसलिए हाशिगाकारी (पुल) पर कुछ वृक्ष छगा दिये जाते हैं और 
दुश्य-सज्जा के स्थान पर केवल एक लकड़ी का परदा पीछे छगा दिया जाता है जिसके 
एक ओर पाइन के वृक्ष का और दूसरी ओर बाँसों का चित्र बना होता है। हाशिगाकारी 
में भी पाइन की तीन शाखाएँ लगा दी जाती हैं। 

इन अभिनेताओं के वस्त्र और मुखौटे अत्यन्त भव्य, रंग-बिरंगे तथा अत्यन्त 
कलात्मक होते हैं। इसमें सभी अभिनेता पुरुष होते हैं, जो बचपन से ही इस कला में 
दक्ष कर दिये जाते हैं। इस अभिनय की छोटी से छोटी मुद्रा का भी अर्थ और महत्त्व 
होता है। पंखे की अत्यन्त सुक्ष्म गति से ही मन का कोई भाव प्रकट कर दिया जाता है 
और हाथ के एक विशेष ढंग के प्रचालन से मन की कथ। व्यक्त कर दी जाती है। यह 
सम्पूर्ण मुद्रा-कला पारम्परिक रीति से सिखायी जाती है। 

जापानी रंगमंच पर भी चीनी रंगमंच के समान सामग्रियों का प्रयोग केवल व्यंजना 
के लिए होता है, वास्तविकता के लिए नहीं। 


जापानी पुतली नाटक (बुनराकजा) 


इसी नोह नाटक तथा भारतीय और चीनी नाटकों के प्रमाव से जापान में पुतली- 
मंच (मरियोनेत स्टेज) का विकास हुआ। इस बुनराकूजा' में मनृष्य के आधे आकार 
की पुतलियों के द्वारा उच्चतम नाट्य-कला की अभिव्यक्ति हुई । इनमें से एक- 
एक पुतली तीन-तीन चार-चार व्यक्तियों द्वारा नियंत्रित की जाती है। इनकी गति 
भी बड़ी जटिल, रूढ और परम्परागत होती है तथा इनके लिए भी वैसे ही नाटक 
लिखे जाते हैं जैसे सजीव अभिनेताओं के लिए। यह पुतली-नाच भी जापान में १३वीं 
शताब्दी में मारत और चीन से पहुँचा। इसके अव्यवस्थित रूप को जोरूरी (नाटकीय 
गीत) के साथ मिला दिया गया जो सामेसामिशेन्‌ वाद्य के साथ गाया जाता था। 
यह प्रदर्शन इतना कलात्मक हुआ कि इसके आगे 'कबूकी' भी फीका पड़ गया । किन्तु 
ये पुत्तलिका-रंगशालाएँ समाप्त हो गयीं और अब केवल ओसाका की बुनराकजा' 
रंगशाला में जोरूरी के रूप में ही अवशिष्ट रह गयी हैं। 

आजकल बुनराकूजा या अन्य जिन रंगशालाओं में पुत्तलिका-नृत्य दिखाये जाते 
हैं उनमें बायों ओर जोरूरी (गीत नाटक ) गाये जाते हैं और पुतली नचानेवाले उन गीतों 
के अनुसार उन्हें चलाते हैं या यों कहना चाहिए कि कूमिसेन वाद्य की ताल पर पुतलियाँ 
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अभिनय करती हैं और कथा गायी जाती है। पुतलियाँ नचाने की दो रीतियाँ हैं---एक 
तो सीधे हाथ से पकड़कर और दूसरे डोरियों के सहारे, किन्तु बुनराकूजा की पुतलियों 
को तीन सूत्रधार चलाते हैं। जापानी पुतलियाँ संसार की सर्वश्रेष्ठ पुतलियाँ होती 
हैं। वे पुतलियाँ केवल हाथ-पर ही नहीं वरन्‌ मौंहें, आँखें, मुंह और उँगलियाँ भी 
चलाती हैं। 


यूरोपीय रंगशालाएँ 


भारत ने जिस भवन को प्रेक्षागुह कहा है उसी को यूरोप में और अमेरिका में 
“थियेटर' कहते हैं। यह शब्द यूनानी माषा के थियोथाई” या 'थिए ओमाइ' दब्द 
से बना है जिसका अर्थ है देखने का स्थान । यद्यपि यूरोपीय लेखकों ने नाट्यशाला का 
इतिहास एथेंस के दिअनुसस के थिएटर से ही प्रारम्भ किया है तथापि भारतीय प्रेक्षा- 
गृह उससे बहुत पुराना है और भारतीय नाट्य का विवरण बहुत पुराने ग्रन्थों में 
वैदिक काल से ही प्राप्त होता रहा है। 

निश्चित रंगशालाओं का प्रारम्भ पश्चिम में यूनानी सभ्यता के साथ हुआ किन्तु 
उससे बहुत पहले ४००० ई० पुृ० मिस्र में मन्दिरों और समाधिस्थलों से सम्बद्ध कुछ 
नाटक हुआ करते थे। वहाँ ओसरिस देवता की पूजा के साथ नाटब का प्रारम्भ हुआ 
और ओसरिस के मन्दिर में ही मृति के सामने चौकोर मंडप में नाठकों का प्रयोग 
होता था, किन्तु उनका विशेष विवरण प्राप्त नहीं है। 


यूनानी रंगशाला 


यूनानों रंगशाला का प्रारम्भ बाल नृत्यस्थली (आरकेस्ट्रा) से हुआ जिसके बीच 
में एक वेदी और पैड़ियाँ (बेमा ) बनी रहती थीं जो मन्दिर से सम्बद्ध होती थीं। दर्शक 
लोग इसी नृत्यस्थली के चारों ओर मुख्यतः पहाड़ी के ढाल पर खड़े होते या बैठते थे, जैसे 
एथेंस में एक्रोपोलिस के नीचे दिअनूसी रंगशाला (दि अनूसिअन या डायोनीजियन 
थिएटर, छठी शताब्दी ई० पूृ०) में पहाड़ी की ढाल पर रकड़ी की पाटियाँ लगा दी 
गयी थीं और वेदी के पास लकड़ी का एक चौतरा बना दिया गया था। इसके थोड़े दिनों 
पदचात्‌ ही वहाँ एक स्थायी डेरा (स्क्रीन) खड़ा कर दिया गया जिसके पीछे अभिनेता 
अपने वस्त्र रखते और बदलते थे। धीरे-घीरे सारा अभिनय-व्यापार इस डेरे के सामने 
ही केन्द्रित हो गया और नुृत्यस्थली के घेरे का मूल रूप ही समाप्त हो गया। पाँचवीं 
शताब्दी ई० पृ० में दर्शकों के बैठने का स्थान पत्थर का बना दिया गया ओर अभिनय 
का स्थल भी अधगोला या उससे कुछ अधिक बड़ा बना दिया गया ओर इस अधघगोले 
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के पीछे लकड़ी की दो तल्‍्ला भीत (स्क्रीन) बना दी गयी। इसके पश्चात्‌ इस लकड़ी 
की भीत के बदले एक या दो खण्ड की पत्थर की भीत बनाकर उसमें तीन द्वार खोल 


| 
। 





चित्र ३३--(क ) प्राचीनतम्र रूप की यूनानी रंगशाला 
(ख) रंगशाला के तीन भाग--बेठने का स्थान, समवेत गायन- 
पीठिका (आरकेस्ट्रा) एवं पष्ठभित्ति 

(ग) दृश्य-भवन के सम्मुख जुड़ी हुई बरसाती 

(घ) दृश्य-भित्ति के साथ मंच जोड़ दिया गया है 
दिये गये। इस भीत और अघगोले दर्शक-कक्ष (सेमीसकुंटर ओडिटोरियम ) के बीच 
में दोनों ओर शोभा-यात्रा-पथ (प्रोशेसन या पारोदोई ) बना दी गयी । अब स्क्रीन (भीत) 
के सामने उठा हुआ चौतरा या अग्रमंच (प्रोसीन ) ही मुख्य अभिनय का स्थल बन गया । 
थोड़े ही दिनों पीछे इस मंच पर आगे को निकली हुई पखवाइयाँ (साइंडिंग्स या पारसके- 
निया ) जोड़ दी गयीं और घीरे-धीरे उस पर दृश्य-पीठ तथा कुछ यंत्र-प्रक्रियाओं का भी 
प्रयोग होने लगा। 
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यूनान और एशिया मःइनर में यूनानी रंगमंच की योजना इसी प्रकार से हुई। 
किन्तु अग्रमंच का बाहरी भाग स्वतन्त्र रूप से समुद्ध किया जाने लगा जिसमें एक विशेष 
प्रकार से अवस्थित खम्भों की पंक्ति अग्रमंच के पीछे वाली भीत के आगे खड़ी करके 
बनायी जाने लगी, जैसे इरीतिया, ओरोपस और प्रीन में है। 

यदि सूक्ष्मता के साथ अध्ययन किया जाय तो प्रारम्म में यूनानी थियेटर केवल 
गोल रेखा के भीतर नृत्य-चक्र मात्र था, जो मन्दिर की वेदी के चारों ओर बना रहता 
था। यह चक्र किसी पहाड़ी की ढाल से रूगा हुआ बनाया जाता था और दर्शक इसी 
पहाड़ी की ढाल पर खड़े होकर या बेठकर वेदी या नृत्य-चक्र की क्रियाएँ देखा करते 
थे। सर्वेप्रथम बने हुए यूनानी प्रेक्षामवन ने इसी प्राकृतिक रूप से प्रेरणा प्राप्त की । 
परिणाम-स्वरूप एक गोल घेरा (आर्कस्ट्रा या आक्षेंस्त्रा) तो समवेत गायकों (कोरस) 
और अभिनेता या अभिनेताओं के लिए बनाया जाता था और छकड़ी की पटरियों से 
जड़े हुए सीढ़ीनुमा उठे हुए घेरे में पहाड़ी की ढाल पर ही दशकों के बैठने का स्थान 
बना दिया जाता था। यह बठने के स्थान का घेरा प्रायः नृत्य-मंच के चारों ओर लगभग 
दो-तिहाई या अधिक से घिरा रहता था। क्योंकि उस समय तक नृत्य या गीत ही 
अभिनय की अपेक्षा अधिक महत्त्वपूर्ण था और दशेकों को रंगमंच का सामना नहीं 
करना पड़ता था। किन्तु यह भी स्पष्ट है कि किसी भी युग में कोई भी दो यूनानी 
प्रेज्ञाग.ह एक से नहीं रहे। 

दिअनुसस के प्रेक्षागह में दिअनुसस एलेअथरेअस देवता का मन्दिर एक्रोपोलिस 
के दक्षिण-पूर्व की ओर था। कुछ लोगों का मत है कि छठी शताब्दी के इस मन्दिर के 
रूप ने ही रंगपीठ (स्टेज) का रूप स्थिर करने में सहायता दी जो आगे चलकर बंठने 
के स्थान के सामने नृत्य-चक्र के साथ जोड़ दिया गया। किन्तु व्यापक रूप से यह माना 
जाता है कि अभिनेताओं के विश्राम और वेशभूषा-परिवरतंन के लिए नृत्यचक्र के एक 
ओर आवश्यकता के कारण एक डेरा (स्क्रीन) जोड़ दिया गया। आगे चलकर 
इसी डेरे (स्क्रीन) ने ही बढ़ते-बढ़ते रंगपीठ-मवन का रूप घारण कर लिया और यूनानी 
समृद्धि के युग में ही वह उन सम्पूर्ण सुन्दर वास्तुकला के अलंकरणों से सुसज्जित कर 
दिया गया जिनसे यूनानी लोग अपने भव्य भवनों की सज्जा करते थे। 

इस डेरे (स्क्रीन) ने रंग-मवन का रूप कब धारण किया यह तो नहीं कहा जा 
सकता किस्तु पूर्ण प्रेक्षागह के तीन प्रत्यक्ष खंड कई शताब्दियों में विकसित हुए-- 
१ थिएत्रोन (प्रेक्षाग.ह), २. औरक्षीस्त्रा (नृत्यचक्र) या आरकेस्ट्रा और ३. सीन 
या स्क्रीन (दृश्य-भित्ति ) | किन्तु उस युग में अभिनेता केवल नृत्य-चक्र में ही अभिनय 
आदि करते थे और यह दृश्य-भित्ति (स्क्रीन) केवल उनके अभिनय के वास्तु-कलात्मक 
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पृष्ठभाग के रूप में और अभिनेताओं के विश्राम-मवन की आड़ करने के काम में 
आती थी। यह भाग प्रेक्षागह से पूर्णतः पृथक था और इसके आगे दोनों ओर से प्रवेश 
मार्ग या गलियारे (पारादोइ) बने हुए थे। 

यह रंगशाला पाँचवीं शताब्दी ई० पु० में प्रारम्भ हुई और थोड़े-बहुत परिवर्तन 
के साथ अस्कुलस, सफ़कलेस और इउरिपिदेस के समय तक ज्यों की त्यों बनी रही। 
उस समय दृश्य (स्क्रीन) का रूप क्या था और वह कितना ऊँचा होता था इसकी केवल 
अटकल ही लगायी जा सकती है। किन्तु एथेंस में जो खुदाई हुई है, उससे प्रतीत होता 
है कि प्रारम्भ में जो रंगमंच (स्टेज) बना वह नृत्य-चक्र (आरकेस्ट्रा) से रूम्बा होता 
था और उसके दोनों सिरे प्रेक्षागह्‌ की ओर बढ़े रहते थे। पुरातत्त्व-वेत्ताओं ने इस 
बात पर बड़ी माथा-पच्ची की है कि उठा हुआ रंगपीठ कब प्रारम्म हुआ, किन्तु यह 
निश्चित है कि यूनानी नाटक की समृद्धि के युग में कोई चत्वर-रंगपीठ (प्लेटफार्म स्टेज) 
नहीं था। एथेंस की रंगशाला का सामान्य रूप यही था कि उसमें भित्ति (स्क्रीन) 
और नृत्यचक्र के बीच में पखवाइयाँ (पारसकीनिया) बना दी गयी थीं। 

यूनानी रगशालाएँ नियमित रूप से पहाड़ी की ढाल की तलहटी में बनायी जाती 
थीं जिससे बेठने की सीड़ीनुमा बैठकों के लिए सहारा देने वाला ढाँचा न बनाना पड़े 
और यदि बनाना भी पड़े तो प्रेक्षागृह के दोनों बड़े छोरों के लिए ही केवल बनाना 
पड़े। प्रेक्षागह (थिएत्रोन या ऑडिटोरियम) का भाग नीचे से ऊपर तक सीढ़ीदार 
खंडों में बँटा हुआ था जिसमें फन्नी (वैज) के आकार में बैठने के खंड सजे रहते थे । 
कभी-कभी ये खण्ड एक या अधिक पाश्वीय भागों (लेटर ईल) में भी बँटे रहते 
थे जिससे दर्शकों के आने-जाने, चढ़ने-उतरने में मी सुविधा हो। 

आगे चलकर नृत्य-चक्र के साथ अभिनय के लिए एक सहायक ऊँचा मंच जोड़ 
दिया गया। इसके पश्चात्‌ पूर्णतः भिन्न प्रकार का प्रेक्षागह वह था जिसमें रंग-भवन 
के आगे दशकों की ओर एक ऊँचा सँकरा चौतरा या अग्रमंच (प्रौसकेनियन, प्रौसीनियम ) 
जोड़ दिया गया जिसे कभी-कभी लोगेईऔन' (बोलने का स्थान) भी कहते थे। 
धीरे-धीरे ज्यों-ज्यों अभिनय की प्रधानता होती गयी त्यों-त्यों यह रंगमवन या दृश्य- 
भित्ति (स्क्रीन) ही ऐसे पृष्ठभाग और चौतरे के सम्मिलित रूप में विकसित हो गयी 
ताकि अभिनेता और भी स्पष्ट रूप से ऊँचे पर दिखाई देने लगें। यद्यपि प्रेक्षागह 
ओर रंग-भवन दोनों अब भी अलग-अलग रहे किन्तु अभिनय तो नृत्यचक्र और 
रंगमंच दोनों में बट गया। 

यूनानी और यूनान-रोमी युगों में यह संकुचित भाषण-स्थली (लोगोइऔन) 
निरन्तर चौड़ी होती रही। इसमें अभिनेताओं को अपना स्वर भी बहुत साधना पड़ता 
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था। पहली बात तो यह थी कि स्वर इतना ऊंचा होना चाहिए था कि तीस सहस्र 
दर्शेक सुन सके और उसमें इतने प्रकार आवश्यक थे कि बालक, युवा, व॒द्ध पुरुष और 
स्त्री सबकी बोली का वाचिक अभिनय अभिनेता कर सके। कुछ अभिनेता तो ऐसे 
भी थे जो संसार भर की लौकिक ध्वनियों का भी अनुकरण कर सकते थे, जैसे पवन की 
सरसराहट, बादल या समुद्र का ग़जेन और पक्षियों तथा पशुओं की बोलियाँ। 
निम्न कोटि के अभिनेता प्राय: इन्हीं सब कलाओं से लोगों को आक्ृष्ट कर 
लेते थे। 

प्रारम्भ में यूनानी रंगशाला इतनी अस्थायी और साधारण थी कि लकड़ी की 
चौकियों का मंच बनाकर उसके पीछे अभिनेताओं के लिए एक तमोटी खड़ी कर दी 
जाती थी और रंगमंच के आगे साधारण लकड़ी की पेटियों पर दर्शक बैठकर नाटक 
देखते थे। थेस्पिस के समय तक रंगशालाएँ स्थायी हो चुकी थीं। चौकियों के मंच 
और तमोटी के बदले स्थायी रंग-भवन बन गये थे और लकड़ी की पैड़ियों के बदले 
पत्थर का ढाल पैड़ीदार अधर॑वृत्त प्रेक्षागहू बन गया था। इनमें सबसे प्राचीन रंगशाला 
एथेन्स की है जो ५०० ई० पृ० में बननी प्रारम्भ हुई तो दो सौ वर्ष तक बनती ही रह 
गयी। इसके लिए एक पहाड़ी का ढाल चुन लिया गया और निचले तल से आघी गोलाई 
में बैठने के लिए पत्थर की सीढ़ियों की पालें ऊपर तक काट ली गयों। इसका आकार 
देखने में घोड़े की नाल के समान था। इसमें नीचे बीच में गोल वाद्य-स्थल या नृत्य-स्थल 
(आरकेस्ट्र) बना लिया गया जिस पर गायक समवेत गान करते थे। इसके पीछे 
रंगमंच या चौतरा था जो लम्बा तो बहुत था पर चौड़ा कम था। उसके पीछे रंगभित्ति 
या मुख्य दृश्य था जिस पर वास्तु-कला के प्राय: सभी श्रृंगार और स्तम्भ कलात्मक 
ढंग से बने हुए थे। इस मुख्य दृश्य के बीच में बहुत बड़ा द्वार था जिसके दोनों ओर 
छोटे-छोटे एक-एक या दो-दो द्वार होते थे और ये सभी द्वार अभिनेताओं के प्रस्थान या 
प्रवेश के काम आते थे। एथेन्स की रंगशाला का मुख दक्षिण की ओर था, जिसकी 
दाहिनी ओर दू< पर समुद्र और बायीं ओर समूचे देश का अन्‍्तर्भाग था। जब कोई 
पात्र दूर देश से समुद्र-पथ से आता हुआ दिखाना होता था तो उसका प्रवेश दाहिने 
हाथ के द्वार से होता था और जो आस-पास के देश से आता हुआ दिखलाया जाता था 
उसका प्रवेश बायें हाथ के द्वार से होता था। गायक लोग भी दोनों पाइवं के द्वारों 
से ही बीच के वाद्यस्थान में आते थे। रंगमंच इस वाद्यस्थान या नृत्यस्थली से लगभग 
१२ फूट ऊँचा होता था। जब अभिनेताओं और गायकों में संवाद चलता था तब 
गायक लोग अभिनेताओं की ओर मुँह तथा दर्शकों की ओर पीठ करके खड़े हो जाते 
थे और जब उन्हें उत्तर देना होता था तब वे दर्शकों की ओर मह कर लेते थे। 
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रंगमंच के पीछे की रंगभित्ति (स्क्रीन) उतनी ही ऊँची होती थी जितनी प्रेक्षागृह 
के सबसे पीछे की दर्शक-पीठिका। इससे अभिनेताओं को संवाद सुनाने में बड़ी सुविधा 
होती थी। दर्शक-कक्ष ऊपर से खुला रहने के कारण दर्शकों को मगवान्‌ के भरोसे रहना 
पड़ता था। यद्यपि वर्षा और धूप दोनों में अपार कष्ट होता था तथापि उत्सव होता 
था वसन्‍्तागम काल में, इसलिए धप सुहावनी होती थी। 





चित्र ३८--पूनानी रंगशाला 


यूनानी नाटकों की प्रकृति देखने से मी प्रतीत होता है कि एक स्थान ऐसा होना 
चाहिए जहाँ अभिनेतागण अभिनय करें, उसके आगे दूसरा ऐसा स्थान होना चाहिए 
जहाँ गायक समवेत गीत गायें और तीसरा वह स्थान हो जहाँ दर्शक बैठे। दर्शक भी 
दो-चार सौ या सहस्र की संख्या में नहीं, कई सहख््र की संख्या में एकत्र होते थे। उस 
वसन्तोत्सव में जितने भी लोग एकत्र होते थे वे पुरोहित, राजकर्मेंचारी, कवि, अभिनेता 
तथा धनी नागरिक सब मिलकर यात्रा (जुलूस) बनाकर सुन्दर चमकदार रंगीन 
वस्त्रामूषण से सुसज्जित होकर, दिअनूसस के मन्दिर में जाते थे और वहाँ से मूर्ति 
लाकर रंगशाला में प्रतिष्ठित करते थे। पहले तो वहाँ सबको निःशुल्क नाटक दिखाया 
जाता था किन्तु जब यह आरोप होने लगा कि बाहरी आने वाले ही सब स्थान घेरकर 
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बैठ जाते हैं, तब नाम मात्र का शुल्क लगा दिया गया। यह उत्सव इतना पवित्र माना 
जाता था कि इसमें सम्मिलित होने के लिए बंदियों को भी मुक्त कर दिया जाता था। 
इसी लिए इतनी भारी भीड़ को नाटक दिखाने के लिए यूनानी रंगशाला का रूप 
आजकल की रंगशाला से स्वमावत: बहुत भिन्न होता था। 


त्रिपृष्ठ-पटी 


प्रसिद्ध यूनानी नाटककार अस्कुलस ने जिन विचित्र दृश्यों का प्रयोग अपने नाटकों 
प्रें किया था वे केवल प्रतीकात्मक होते थे। रंगमंच के दोनों पाइरवों में एक त्रिपक्षीय 
(तीन पहलओं वाला ) परदा खड़ा कर दिया जाता था जिसके तीनों ओर तीन विभिन्न 
चित्र बने रहते थे। ये परदे इस प्रकार घुमा दिये जा सकते थे कि तीन में से वह चित्र 
जनता के सम्मुख आ जाता था जिससे नाटक का दृश्य सम्बद्ध होता था। यह नि३चय- 
पूर्वक नहीं कहा जा सकता कि प्रारम्भ में यत्रानी रंगशाला में इस त्रिपृष्ठ-पटी (पीछे 
के परदे) का प्रयोग होता था या नहीं, किन्तु रोम की रंगशालाओं में उसका प्रयोग 
अवश्य होता था। इन त्रिपक्षीय चित्रों को घुमा देने के सरल विधान से दर्शकों को 
दुश्य-परिवर्तेन का ज्ञान हो जाता था। यदि दोनों परदों में से एक घुमाया जाता था 
तो उसका अर्थ यह होता था कि घूमा हुआ दृश्य पिछले दृश्य के पड़ोस का है और यदि 
दोनों परदे घुमा दिये जाते थे तो उसका तात्पय यह होता था कि पूरा दृश्य ही बदल गया। 
सफ़क्‍्लेस और इउरीपिदेस के नाटकों के अधिकांश दृश्य मन्दिर या राजमवन के सामने 
के हैं। अतः उनके लिए तो रंग-भित्ति (स्क्रीन) ही उपयुक्त पृष्ठ-दृश्य बन जाती थी । 
यदि त्रिपष्ठ-पटी का प्रयोग होता भी होगा तो उसके निचले भाग में भवनों और प्राकृतिक 
परिदृश्यों का चित्रण हुआ रहता होगा और ऊपर के भाग में आकाश का, क्योंकि बहुत 
से नाटकों में देवता की भूमिका वाले पात्र प्रायः भवन के ऊपरी भाग में प्रकट होते 
थे। कभी-कभी तो इन देवता पात्रों को ऊपर से नीचे उतारने के लिए या देवताओं से 
मिलने जाने वाले पात्रों को ऊपर उड़ाकर ले जाने के लिए उत्थावकों (क्रेन्स) का 
प्रयोग किया जाता था। 


दृश्यपीठ और यानमंच 

यूनानी लोग प्रायः एक छोटी सी पहिएदार गाड़ी का भी प्रयोग करते थे जिस पर 
पात्रों को बैठाकर नीचे के बड़े द्वार से रंगमंच पर ढकेल देते थे। हमारे यहाँ भी “तत: 
प्रविशति आसनस्थो राजा विदूषकश्च” में विमान (कंघे पर उठायी जानेवाली चौकी ) 
या इसी प्रकार की पहिएदार चौकी का प्रयोग होता था। यनानी रंगमंच पर भी 
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भारतीय नाट्यशास्त्र के सिद्धान्त के समान वध और युद्ध के उत्तेजनात्मक दृश्य निषिद्ध 
समझे जाते थे और वध के दृश्य रंगमंच के बाहर होते थे। यद्यपि वहाँ सभी दृ्य सामने 
प्रत्यक्ष होते थे किन्तु यदि कोई महत्त्वपूर्ण नाट्य-व्यापार नेपथ्य में किया भी जाता था 
तो पात्रों को विशेष स्थिर मुद्रा (टेबलौ ) में पहिएदार चौकी पर बैठाकर मंच पर बढ़ा 
दिया जाता था। मंच पर बीच में कुछ चोर-छिद्र भी बने रहते थे जिन्हें खोलकर निम्न 
लोक में रहने वाले भूत, प्रेत, पिशाचादि को ऊपर लाया जाता था। पहले तो 
वेदी, समाधि, देवताओं की मूर्तियाँ आदि ही दृश्यपीठ (सेटिंग) के रूप में मंच पर 
स्थापित कर दी जाती थीं किन्तु आगे चलकर तो घोड़े और रथ भी मंच पर छाये 
जाने लगे । 

एपीदौरस की रंगशाला प्राचीन रंगशालाओं में सबसे सुन्दर समझी जाती है। 
उसका रंगमंच यद्यपि केवल ८ फुट चौड़ा है किन्तु लम्बाई में ७८ फूट है जिस पर रथ 
भो लाया जा सकता है ओर घोड़ा भी दौड़ाया जा सकता है। 


रोमी रंगशाला 


रोमी प्रेक्षागृहों में रंगपीठ और दर्शक-कक्ष दोनों मिलाकर एक कर दिये गये और 
पहाड़ी की ढाल पर बनाने के बदले स्वतन्त्र रूप से डाट दे-देकर (आच्च कन्स्ट्रक्शन करके ) 
स्वतन्त्र भवन के रूप में बना दिये गये । उसमें नृत्य-चक्त भी छोटा होकर अधगोला 
हो गया और दर्शक-स्थली से जुड़ गया। सारा अभिनय अब रंगपीठ (प्लेटफ़ार्म स्टेज ) 
पर होने लगा जिसके पीछे अत्यन्त सुसज्जित और विस्तृत भित्ति-दृश्य (स्क्रीन) 
तथा पखवाइयाँ (पेरस्कीनिया) अत्यन्त कलात्मक सज-घज के साथ बहुत ऊँची खड़ी 
रहती थीं। प्रहसनों के काम आने वाले विशेष प्रकार के लकड़ी के चौतरे के रंगपीठ 
का कोई प्रभाव रंगमंच के परम्परागत रूप पर कुछ नहीं पड़ा । 

रोम की रंगशालाओं में दृश्य-परिवर्तत की सुविधाएँ नहीं थीं, इसलिए यह 
माना जाता है कि वहाँ न तो चित्रमय दृश्य ही थे और न स्थान-परिवतंन के निर्देश 
करने का कोई प्रयास ही कभी किया गया। हाँ, कुछ चमत्कारी प्रभाव और भूत-प्रेत 
आदि दिखाने के लिए यंत्रों का प्रयोग अवश्य किया जाता था। रंगमंच की भित्ति 
(स्क्रीन) ही एक दृश्य के रूप में बना ली जाती थी जिसमें नियमित रूप से पांच द्वार 
होते थे ---तीन तो पीछे की ओर और एक-एक दोनों पखवाइयों या पैरसकीनिया में । 
बीच का बड़ा फाटक ही प्रासाद-द्वार होता था। पौंपेआइ में प्राप्त दो रंगशालाओं 
में से बड़ी रंगशाला है तो हैलैनी युग की किन्तु वह भी तीन बार पुनरनिर्मित हुई और 
यह भी स्पष्ट नहीं है कि उसमें रोमी ढंग का नीचा रंगमंच कब बना। सम्मवतः 


नाटय-प्रदशन की पद्धतियाँ ४८९ 


८० ई० धु० में जब सुल्ला ने पौंपिआइ में रोमन उपनिवेश स्थापित किया उस समय 
वह बना होगा। प्लूताक के अनुसार पौंपिआइ की रंगशाला मृतिलेने के अनुकरण पर 
बनायी गयी। इसका अर्थ यह है कि रोमी रंगशालाएँ बाद के यूनानी ढाँचे पर 
बनीं । 

जनतान्त्रिक युग में जब यह पुकार मची कि दशकों के बैठने के स्थान वाले स्थायी 
प्रेक्षागयहों का रूप यूनानी विलासिता का द्योतक है और वह रोमी साम्राज्य के सरलूू 
नागरिकों की प्रकृति के अनुकूल नहीं है, वव १५४ ई० प्‌० में सीपियो नासिका ने महासभा 
(सीनेट) को प्रभावित करके सी० कैशियस लोंगिनस द्वारा प्रारम्म की हुई प्रथम 
प्रस्तर रंगशाला ढहवा दी और जब ५५ ई० पृ० में पौंपे ने रंगशाला बनवायी तो उसने 
वीनस विवित्रक्स की प्रतिमा ढाल के ऊपर रखवा दी जिससे यह समझा जाय कि सीढ़ियाँ 
दर्शकों के बैठने के लिए नहीं वरन्‌ मन्दिर में पहुँचने के साधन के रूप में बनवायी गयी' 
हैं। यह पत्थर की अत्यन्त सुन्दर रंगशाला ५२ ई० पृ० में तैयार हुई जिसमें प्लीन 
(प्लिनी) के कथनानुसार ४० सहस्न और हुइकूसन के कथनानुसार ९ से ११ सहस्र 
तक दर्शक एक साथ बैठ सकते थे। इस रंगशाला का प्रयोग सिंहों और भयानक जंतुओं 
की लड़ाई आदि उन भयानक दृश्यों के लिए होता था जिन्हें रोम के लोग बौद्धिक विनोद 
की अपेक्षा अधिक रुचि के साथ देखते थे, क्योंकि इस रंगशाला के उद्घाटन के दिन 
ही तलवार चलाने का पराक्रम दिखाने वाले वीरों ने पाँच सौ सिंह और बीस हाथी 
इसी के प्रांगण में मार डाले थे। इसी रंगशाला के पास दो और भी रंगशालाएं हैं 
जिनमें से एक वह थी जो जूलियस सीजर ने बनवानी आरम्भ की थी और जिसे १३ 
ई० पू० में औगस्तस ने अपने भतीजे मार्सेलस के नाम से पूरा कराया और जिसका 
भव्य रूप आज तक विद्यमान है। दूसरी उसी समय के लगभग कौनेलियस बाल्वस 
ने बनवायी थी किन्तु उसका कोई चिह्न अब नहीं मिलता। 

रोमी रंगशालाओं में अग्रमंच की बाहरी सज्जा (फ़ोन्स सीनाय) और भी अधिक 
भव्यता के साथ कई खण्ड की होने लगी। यह सज्जा ६० और ५० ई० पृ० में हुई । 
ये रोमी रंगशालाएँ यूनानी रंगशालाओं के समान पहाड़ी से घिरी हुई न होकर स्वतन्त्र 
रूप से अरूग बनायी जाती थीं। इनमें दर्शक-कक्ष और नृत्य-स्थली की गहराई 
(चाविया या केविया) का रूप पूर्णतः अर्धधोलाकार हो गया था और रंगमंच भी 
यूनानी रंगमंच से कुछ नीचा हो गया था। इनमें से कुछ रंगशालाओं के मंच पर कहीं- 
कहीं छत भी डाल दी गयी थी जिससे वह अलग बन्द हो गया था, यहाँ तक कि उसके 
दोनों ओर शोमा-यात्रा के लिए बने हुए गलियारे (पारोदोइ) भी ढक दिये गये थे। 
पहली शताब्दी ई० पू० में रोमी रंगशालाओं का वास्तुरूप निश्चित हो चुका था, जैसे 
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रोम में मार्सेठलस थिएतर या पौंपेआइ का थिएतर, जैसा कि वित्रूवियस ओर प्लीनू ने 
वर्णन किया है। रंगशालाओं में चल-दृश्य और जटिल यंत्रों का भी प्रयोग किया 
जाता था, किन्तु ईसाई घमं के आगमन के साथ इन रंगशालाओं का भी अन्त हो 
गया। 

प्लीन ने एक और भी अत्यन्त भव्य रंगशाला का विवरण दिया है जिसे ५८ ई० पु० 
में ऐमीलियस सौरस नामक भवन-निर्माता ने बहुत द्रव्य छगाकर बनवाया था। कहा 
जाता है कि इसमें अस्सी सहस्न दर्शक एक साथ बेठ सकते थे। प्लीनू ने यह भी विवरण 
दिया है कि किसी क्यूरियों नामक व्यक्ति ने ५० ई० पू० में चूल पर घूमने वाली ऐसी 
दो लकड़ी की रंगशालाएँ बनावायी थीं जो प्रात:काल तो दो अलग-अलग रंगशालाओं 
के रूप;में काम आती थीं और तीसरे पहर उन्हें मिलाकर रंगभूमि (एम्फी थियेटर) 
बन जाता था, जिसके आगे रोमी खेल होते थे। 

प्रायः रोम के सभी प्रान्तीय नगरों में एक-एक रंगशाला होती थी। वर्षा, धूप के 
कारण अथवा संगीत-प्रदर्शन के लिए ढकी हुई रंगशाला भी बनायी जाती थी, जैसी 
अओस्ता में है। ऐसी रंगशाला को ओदिया (संगीत-मूमि) कहते थे। ऐसा एक 
ओदेअम (संगीत-मवन ) हैरोदस अत्तिकस ने अधे-गोलाकार भूमि से युक्त एथेन्स के 
एक्रोपोलिस के दक्षिण-पश्चिम कोने पर बनवाया था। पहाड़ खोदकर बनायी हुई 
इसकी गोलिया (केविया ) में छगभग पाँच सहस्न दशक बेठ सकते थे और यह विशाल 
दिअनूसी रंगशाला से एक बरसाती के द्वारा जुड़ी हुई थी। वहाँ यह भी प्रथा थी कि 
खली रंगशालाओं के पास एक छोटी-सी ढकी हुई रंगशाला बनवा दी जाय जिससे 
आँधी-पानी में नाटक खेले जा सकें, जेसे पोंपेआइ में है। 

रोमी लोग यूनानियों की अपेक्षा अधिक सज-घज और प्रचुरता के साथ दृश्य- 
सज्जा (सीनरी) और रंगमंच-प्रभाव का प्रयोग करते थे। वित्रूवियस ने तीन 
प्रकार के चल-दृश्यों का वर्णन किया है--१. त्रासद (ट्रेजेडी) नाटक के लिए 
सावंजनिक भवनों का रूप दिखाने के लिए खम्भों सहित उनका बाहरी भाग, 
२. प्रहसनों के लिए खिड़कियों और छज्जों से युक्त साघारण लोगों के घर, और 
३. व्यंग्य-नाटकों के लिए ग्राम के दृश्य जिनमें पहाड़, गरफा और वृक्ष सब दिखाये 
जाते थे। 

इस विवरण से स्पष्ट हो जाता है कि यूनान और रोम में जो प्रारम्मिक नाट्य- 
शालाएँ बनीं उन्हें नाट्यशाला न कहकर नाट्य-अक्षवाट (नाटक का अखाड़ा ) कहना 
अधिक उपयुक्त होगा । क्योंकि वे शालाएँ नहीं थीं, उनका आधघा भाग अर्ध॑व॒त्ताकार 
होता था जो पहाड़ की ढाल पर दशकों को बैठाने के लिए सीढ़ियों के समान गोलाई में 
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काट लिया जाता था, उसके व्यास की ओर लम्बा सा अरधंवृत्त बना लिया जाता था 
जिसमें दशेंकालय की ओर भी चढ़ने के लिए दोनों ओर सीढ़ियाँ बना दी जाती थीं और 
भीतर से रंगपीठ पर प्रवेश करने के लिए रंगपीठ के दोनों ओर दो द्वार बना लिये जाते 
थे। रंगपीठ के पीछे की ओर खड़ी भीत (स्क्रीन) पर अनेक द्वारों और मेहराबों की 
बनावट होती थी। इस भीत में ऊपर और नीचे दो खण्ड होते थे। इनमें से निचले खण्ड 
में भी ऐसे द्वार होते थे जिनसे रंगपीठ पर प्रवेश किया जा सकता था। रंगपीठ और 
दहेक-बृत्त के बीच में गायक-वादकों के लिए वृत्ताकार स्थान सुरक्षित कर 
लिया जाता था। यह प्रणाली उन स्थिर नाट्यशालाओं के लिए ही उप- 
युक्त सिद्ध हुई जिनमें विशेष पर्वों और उत्सवों पर ही नाट्य की योजना 
होती थी। 


दसवीं शताब्दी के नाट्य-गह 


दसवीं शताब्दी में यूरोप में गिरजाघरों की ओर से होने वाले नये नाटकों में स्थायी 
लकड़ी के रंगमंच बना लिये जाते थे, जिनमें अलग-अलग कक्षों में विभिन्न अभिनय- 
व्यापारों के अनुरूप स्थान बनाये जाते थे, जेसे एक ओर स्वगे, दूसरी ओर नरक 
और बीच में पृथ्वी के मार्ग। ये नाटक खुले मंदान में विशेषतः गिरजाघर के सामने 
की चोरस भूमि में खेले जाते थे जहाँ स्वयं गिरजाघर ही पृष्ठभूमि का काम करता 
था। ये व्यक्तिगत रंगमंच ही धीरे-घीरे अत्यन्त टीम-टाम के साथ सजे हुए प्रासाद 
(मेन्शन्स ) बन गये। इनमें दर्शक लोग या तो ग्रैण्ड स्टैण्ड (पैड़ियों) के रूप में लगी 
हुई लकड़ी की पाटियों पर बैठाये जाते थे या वे विभिन्न मंचों के आगे चलते-फिरते 
रहते थे। उस समय ऐसा कोई प्रबन्ध नहीं किया गया कि दशकों के बैठने के स्थान का 
मुख्य रंगमंच से कोई सम्बन्ध जोड़ दिया जाय। वह ठीक वसा ही था जैसे हमारे 
यहाँ रामलीला में होता है। इन नाटकों के लिए गिरजाघर के सामने का पूरा मैदान 
या बाजार का चौक ही रंगशाला बन जाता था। इंग्लेण्ड में ये अलग-अलग प्रासाद 
चलती गाड़ियों पर रूगा दिये जाते थे और सारा प्रदशन यात्रा-दृश्य या झाँकियों, 
(चौकियों, पेजेन्ट ) के समान बन जाता था । 

सन्‌ १४९१ में सर्वप्रथम खोजे हुए प्राचीन नाटकों का प्रदहोन फरारा में मवन के 
भीतर हुआ। वर्तमान रंगशाला ने दृष्टि-बद्धता (पस्पेक्टिव) के प्रयोग और वित्रूवियस 
की खोज के द्वारा निश्चित स्वरूप ग्रहण कर लिया। सर्वप्रथम सीबेस्तियन सेलियों 
ने सन्‌ १५४५ में वित्रवियस द्वारा वरणित यूनानी और रोमी रंगशालाओं का अध्ययन 
करके प्रथम वर्तमान-कालीन रंगशाला का रूपण किया, जिसमें अत्यन्त सीधा-सादा 
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लकड़ी का रंगमंच था और पीछे पृष्ठपटी या एक परदा (बैक ड्रोप) पड़ा 
हुआ था। यह रंगमंच से डेढ़ गज ऊँचा था और इसमें दशकों के बैठने 
की पीठिकाएँ गोलाई में एम्फीथियेटर के समान लगी हुई थीं। यह रंगमंच 
किसी भी आँगन के चौरस भाग में या भीतर के कक्ष में खड़ा किया जा 
सकता था, क्योंकि ऐसी रंगशाला किसी राजा के लिए ही व्यक्तिगत रूप से बनायी 
जाती थी। 


मंडीवल थिएटर (मध्यकालीन रंगशाला ) 


प्राचीन गिरजाघर के नाटकों का प्रारम्भिक रंगमंच केवल वेदी और गिरजाधर 
के बीच का चक्र मात्र था। उसके पद्चातू उन लोगों ने गिरजाघर के एक खंड (सिपल- 
कर ) में ईसा की समाधि के रूप में एक चौतरा बना दिया। जैसे-जैसे नाटक का विकास 
होता चला वेसे-वैसे शूली का स्थान या मसाला बेचनेवाले की दुकान आदि अन्य 
स्थल भी छाँटकर बनाये जाने लगे। इन स्थानों के आगे एक खुला स्थान (प्लातिया ) 
होता था, जो विशिष्ट पात्रों के द्वारा प्रयक्त होने पर एक विशेष स्थान मान लिया 
जाता था। 

रहस्यात्मक चक्र (मिस्टरी सकिल) या भाव-नाटक (पैशन प्लेज़) अनेक ढंगों 
में खेले जाते थे, जैसे-- 

१. विशेषत: फ्रांस में एक स्थिर दृश्य या अनेक दृश्य-पीठों (सेटिंग) वाला 
दृश्यपट बना लिया जाता था जिसमें अनेक प्रकार के भवनों का एक मुहल्ला जनता के 
सम्मुख उपस्थित कर दिया जाता था, जो या तो एक सीधी रेखा में ही सामने होता था 
या अधें-गोलाकार में। इसमें यह प्रणाली चली कि पात्र की बायीं ओर नरक होता 
था और दायीं ओर स्वर्ग । १५वीं शताब्दी तक नाटक प्रस्तुत करने के लिए विशिष्ट 
यंत्रों का भी प्रयोग हो चला था। 

२. कौनंवाल में रहस्यात्मक नाटकों के खेलने का एक दूसरा ढंग यह था कि 
एक गोलाई के स्थान के चारों ओर उठे हुए कई खण्ड वाले सीढ़ीदार पुश्तों पर जनता 
बेंठती थी और उसके पीछे चारों ओर अनेक भवन भी बने होते थे। केवल बीच में ही 
खुला स्थान रहता था, जहाँ नाटक खेले जाते थे। 

३. तीसरी प्रणाली जो इंग्लैन्ड, हालैन्ड और बेल्जियम में चलती थी, गाड़ियों 
के बने रंगमंच की थी। ये एक-एक मकान के ढाँचे होते थे जिन्हें पहियों पर रखकर 
वना लेते थे और नगर में स्थान-स्थान पर घमते हए खेलते चलते थे, जैसा अब भी 
काशी की कुछ रामलछीलाओं में होता है जहाँ पहिएदार रथ पर मंच बने होते हैं। इस 
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प्रकार ये रहस्यात्मक नाटक सड़कों के कोनों और चौराहों पर खड़े हुए लोगों का 
मनोविनोद करते थे ॥ 


हा 





चित्र ३९--मध्ययुग के चमत्कार नाटक का एक दृद्य 

अद्भुत नाटक (मिरेकिल प्ले) खेलते के ढंग प्राय: सर्वत्र एक से ही थे और नैतिक 
नाटक (मौरेलिटी प्ले) भी इसी प्रकार खेले जाते थे। नैतिक नाढकों के प्रारम्म होने 
के साथ-साथ मध्यकालीन रंगद्माला में कुछ व्यावसायिकता आने लगी और अव्यवसायी 
अभिनेताओं के बदले व्यवसायी नाट्य-मंडलियाँ अत्यन्त सरल ढंग से चौराहों पर 
खड़े किये हुए खुले चौतरों या बड़े भवनों और प्रासादों के एक ओर बनाये हुए मंचों 
पर नाटक खेलने लूगीं। १६वीं शताब्दी में पेरिस में भवनों के भीतर बने हुए टेनिस 
के चौगान ही रंगशाला के रूप में परिणत हो गये और सन्‌ १५४८ में तो वहाँ एक 
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रंगशाला भी बन गयी। इन मध्यकालीन रंगरमंचों पर दृश्य के लिए बने हुए स्थायी 
निर्देशकों या चिह्नों को प्रासाद (मैन्शन) कहते थे जो अभिनेता की बायीं ओर बने हुए 
नरक के खुले हुए जबड़ों से लेकर दाहिनी ओर स्वर्ग के फाटक तक फंले हुए होते थे। इन 
दोनों के बीच में मदिरालय, राजसभा, घर और गिरजाघर बने हुए होते थे और ज्यों- 
ज्यों पात्र सीधे तथा संकुचित या सुमनपथ (प्रिमरोज़ पाथ ) पर बढ़ते चलते थे त्यों-त्यों 
उसी दृश्यपीठ के सामने नाटकीय व्यापार होता चलता था। 


न जन ण००न ने के लनन की वे जे न जननी कण कम जन पके. बे भक या ८» !“] 





चित्र ४०--रोसन रंगशाला का पूर्ण निर्मित रूप 
जागति-काल की रंगशालाएँ 


रोमी सभ्यता के ह्ास के साथ उदात्तवादी रंगशालहाएँ (क्लासिक थियेटर ) 
अश्रयुकत सिद्ध हो चुके थे किन्तु वास्तव में पु्र्जाग्रत इटली के नगरों में उन्ही रंगशालाओं 
को देखकर विद्वानों की समितियों ने रंगशाल्ा का रूप स्थिर किया। ओलिम्पियन 
अकादमी का विसेन्ज़ा में स्थित रिनेसाँ थियेटर या उसके प्रसिद्ध निर्माता के नामानुसार 
पैछेडियन थियेटर आज भी अपनी सज-धज और मभव्यता के साथ ज्यों का त्यों खड़ा 
है। यह ढका हुआ छोटा सा रोमी थियेटर जागति-काल के सुधार और रोम 


नादय-अदर्शन की पद्धतियाँ ड९्५्‌ 


शैली की सजावट से अलंकृत है। इस रंगमंच की भीतें वास्तु-कछा की सजावट और 
मूर्तियों से मली-माँति समृद्ध हैं और उनके पाँचों द्वार यथापूर्व रूढ स्थानों पर अवस्थित 
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हैं। सन्‌ १५८५ में स्कामोजी ने इस उदात्तवादी रंगमंच की दीवार में बने हुए पाँचों 
द्वारों के पीछे दृश्य-विस्तार (विस्टास या पस्पेक्टिव) जोड़कर इसे आगे आने वाली 
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चित्र ४२--रोमी रंगशाला 
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रंगशालाओं से सम्बद्ध कर दिया। इस प्रकार इसमें पुराने विश्वसनीय दृश्यों की पूर्ति 
'कर दी गयी जो प्राचीन काल से सुरक्षित चले आ रहे थे। रहस्य (मिस्टरी) और 
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चित्र ४३--इनिगो जोन्स द्वारा निर्मित विस्तृत मध्यद्वार वाला रंगमंच 


नाटय-प्रदर्शन की पद्धतियाँ ४९७ 


चमत्कार (मिरेकिल) नाटकों में मी अरधध॑-निर्मित प्रयोग होता था, जैसे 'नरक-मुख' 
(हेल माउथ ) में और राजसभाओं में जो कठपुतली नाच के मूक दृश्य खेले जाते थे 
उनमें भी इस दृश्य-विस्तार-शली के चित्र होते थे। इस प्रकार रोमी शैली के मवन और 
विसेंज़ा में जोड़े हुए दृश्य-विस्तार से रंगमंच की एक नयी योजना बन गयी। 

चित्र-दृश्यों (पेंटेड सीन) का निर्माण पीछे के दृश्य-पीठ (सेटिंग) के रूप में उतना 
नहीं हुआ जितना अधिक दृश्यात्मक आकर्षण के रूप में, और वह भी इटैलियन मूक- 
नाटकों (मास्क्‍्स) में। पहले तो नवीन शैली के इन दृश्य-पीठों का कोई उदात्तवादी 
प्रभाव पुननेंवीन रंगशालाओं के रूपों पर नहीं पड़ा। किन्तु थोड़े ही दिनों में 
वर्तमान रंगशालाएँ सजीव हो उठीं जिनमें दोनों घाराएँ आ मिलीं। इस दृष्टि से 
विसेंजा के पैलेडियन थियेटर का महत्त्व दुहरा हो गया जिसमें एक ओर रोम की रंगशाला 
के रूप और उसके रूढ वास्तु-कलात्मक रंगपीठ युक्त स्वरूप की रक्षा हुई और दूसरी 
ओर नयी अपरिवतंनीय दृश्य-सज्जा (सीनरी ) का भी प्रयोग होने रलगा जो रोमी और 
पैलेडियन पुनर्जागरति-काल के रंगमंच के दृश्य भाग में अन्यन्त स्पष्ट हो जाता है । 
उस समय के बहुत कलाकार यह भी सोचने लगे कि चित्रमय पीठ के साथ उदात्तवादी 
रंगमंच का गठबन्धन कैसे किया जाय। इसलिए उन्होंने बीच का प्रासाद महाद्वार 
और भी चौड़ा कर दिया जिससे दृश्य-विस्तार (विस्टा) के भीतर भी अभिनय का 
स्थाव निकाला जा सके। इस प्रकार इनिगो जोन्स ने एक योजना बनाकर उसके अनु- 
रूप रूपमान (डिजाइन ) बनाया और सेबियोनेता में बनी हुई रंगग़ाला का सारा 
रंगमंच एक सकरे दृश्यपीठ के दृश्य-विस्तार के रूप में छा गया (सन्‌ १५८८ )। 

आन्द्रिया क्लादियो और विन्चेग्जी स्कामोर्जी (१५८०-८४) ने विन्चेन्जा में 
तिएत्रो ओलिपिको नामक जो पूर्ण रंगशाला विद्वतपरिषद्‌ के सदस्यों के लिए बनाकर 
खड़ी की, उसका दर्शककक्ष फैले हुए अधगोले के रूप में बना हुआ था, जिसमें बारह सो 
दर्शकों के बैठने का स्वान (आडिटोरियम) और  नृत्यस्थक (आरकेस्ट्रा) बना हुआ 
था जिसके सामने कुछ थोड़ा ऊंचा अग्रमंच (प्रोसीनियम ) था। इस अग्रमंच के पीछे 
की भीत पर अत्यन्त कलात्मक उदात्तवादी वास्तु-कडा का अधिष्ठान किया गया था। 
इप भीत में पाँच द्वार बने हुए थे जिनमें से तीन द्वारों के अवेवृत्तों (आच्चेज) या मेहराबों 
में स्थायी सड़कों का दृश्य बनाकर उनमें प्रासादों की प्रतिमूर्तियों की पंक्ति दिखायी 
जाती थी और वह भी अतिशय रंग-दृश्य-विस्तार (स्टेज परस्पेक्टिव) के रूप में 
होती थी। 

उन नाटकों में अब विशेष श्रणी के दर्शकों का बन्धन नहीं रहा इसलिए अधिक 
संख्या में दर्शक आने लगे। सन्‌ १६१९ में पलोरेन्स में नृत्य-नाट्य (औपेरा) का 

३२ 
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प्रारम्म हुआ और वह बड़ा लोकप्रिय भी हुआ। दृश्यपीठ (सेटिंग) भी सरकाये, 
हटाये और बदले जा सकने वाले बना दिये गये। एक नये प्रकार का रंगमंच पारमा को 
तिएत्रों फ़ार्नीज़ नामक रंगशाल्ा में गियोवानी वतिस्ता अलेयोत्ती ने सन्‌ १६१९-२८ 
में बनाया जिसमें अध॑-वृत्ताकार दर्शककक्ष में दो हज़ार पांच सौ दर्शकों के बैठने का 
स्थान था। इसके रंगमंच के पीछे भीत के बीच में गोल मेहराब वाला एक विशाल ऊचा 
फाटक बनाया गया और तीन द्वार हटाकर इसी एक विशाल द्वार से पीछे के रंगमंच के 
साथ अग्रमंच को सम्बद्ध कर दिया गया। पीछे का मंच परिवर्ततशीलक पखवाइयों और 
परदों से सजाकर अभिनय का स्थान बढ़ा दिया गया और वर्तमान रंगशाला का रूप 
ऐसा निश्चित कर दिया गया जहाँ दृश्यपीठों के भीतर अभिनय किया जा सके, 
उनके सामने नहीं । 

इस दृष्टि से वतंमान रंगशालूा का प्रथम जनक कहलाने वाला नाट्यघर पारमा 
में स्थित तिएत्रो फ़ार्नीस (१६१८ तथा १६१९) ही है। इसमें पूरा रंगपीठ ही प्राचीन 
रंगपीठ के पीछे वाली भीत के बीच ढकेलकर पीछे डालर दिया गया और रोमी 
पृष्ठभित्ति (स्क्रीन) की सब सजावट केवरू वर्तेमान अग्नमंच-मस्तक (प्रं.सीनियम 
आचच ) की सजावटठ-मात्र रह गया है। भीतर का रंगपीठ बाहर के प्रेक्षागृह से परदे के 
द्वारा अलग करके परिवतेनीय चित्रित दृश्यपीठों के अनुकूल बना दिया गया है। तब से 
आज तक परदे वाला रंगमंच और अग्रमंच-द्वार दोनों ही रंगशाला के आवश्यक अंग 
बन गये हैं। 

फ़ार्नीज थियेटर का रूपमान इस दृष्टि से भी महःवपूर्ण है कि इसमें प्रेक्षागृह 
का रूप अधे-वृत्ताकार स्थान-समूह के बदले यू" (४७) के आकार का बन गया। 
इसका कारण यह था कि मास्क्‍्स (मुखौटे वाले प्रहसन ) प्रायः नृत्यभवन (बौल रूम ) 
या मौज-भवन ( बेक्वेट हॉल ) में हुआ करते थे जहाँ भवन के एक सिरे पर एक रंगमंच बना 
लिया जाता था और शेष भाग नृत्य, दृश्य-यात्रा (पेजेन्द्री) के अक्षवाट या मंडप 
के लिए छोड़ दिया जाता था जिसमें दर्शक लोग रंगमंच से दूर तीन ओर कुसियाँ लगाकर 
स्थायी मंचों या छज्जों पर बैठकर देखते थे। नाट्य-मवन के निर्माताओं ने यह यू 
(ए) आकार का प्रेक्षागृह परदे युक्त अग्रमंच मस्तक वाले रंगमंच के साथ मिलाकर 
नाट्यशाला का रूप उस रूप में ला दिया जो प्रसिद्ध घुड़नाल प्रेक्षागूहू का आघार 
बना । 

यह इतालवी रंगमंच-रूप-योजना सम्पूर्ण पश्चिमी जगत्‌ की नाट्यशालाओं 
के लिए स्वीकार कर ली गयी और धीरे-धीरे इसने फ्रान्सीसी राजभवन, औस्ट्रिया, 
बेवेरिया तथा अन्य देशों के राजभवनों के नाट्य-गृहों को परास्त कर दिया। 
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चित्र ४४---वतंमान दाॉली के 


७०० भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


इंग्लैण्ड में जो खुली सावंजनिक रंगशाला (वरवेज का थियेटर १५७६), परदे, 
स्वाँग और ढकी हुई निजी रंगशालाएँ बनायी गयीं वे या तो किसी सराय के आँगन में या 
चौक में गोल या ग्लोब थियेटर के समान अठकोनी बनायी गयीं, जिनकी पिछली 
भीत पर एक छोटा सा कलश बना रहता था। इनका रंगपीठ भी ऊँचे चौतरे के रूप में 











ग्धदक 


किक क्र + 
६ 5 
री - + 2 कक है ५ ई। ४ 
5 २ू 
हज, ५ 55 के ; ४ 
कं डे अककलएछ है हा ५ हि 
न जज | प्री ७० ब्बन 
" खाए 2 धरम छ292८ ९३85 ४2४8-७७ 
£* 
ढ़ 
4८ 
कल | 


कि 
कर, 2 के गौ... कया अत हि आफ हु कप 
लेक, « अप, ८ 2 7 +ः 

जो । ्ख् जन 


चित्र ४५-२१ ७वीं शताब्दी की रंगशाला का ढाँचा 


आगे दशकों के बीच तक बढ़ आता था जिससे खड़े होकर देखने वाले भी देख सकें। 
रंगमंच का एक भाग आगे निकली और दो खम्मों पर टिकी हुई छत से ढक दिया जाता 
था ओर उसके आगे का भाग एक परदे से ढका जाता था। पीछे की दीवार में दो ओर 
आग्रे चलकर तीन द्वार बनाये जाने लगे और ऊपर ऐसे कक्ष (बौक्स) बने रहते थे 
जिनका प्रयोग नाटक के समय अभिनेता और दर्शंक दोनों करते थे। निम्न श्रेणी के 
लोगों (ग्राउण्ड-लिग्स ) के खड़े होने के स्थान के चारों ओर दर्शकों के लिए दो या तीन 
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खण्ड की पीठिका (गैलरी ) बनी होती थी। ब्लेक फ्रायर्स, ह्वाइट फ्रायर्स तथा ड्रीलेन 
की कौकपिट जैसी निजी रंगशालाएँ छतों से ढकी हुई होती थीं और उनमें कृत्रिम प्रकाश 
किया जाता था। वास्तु-कला-विशारद इनिगो जौन्स (१५७२-१६५२ ) की प्रसिद्धि 
रंगशाला के निर्माण के लिए उतनी नहीं है जितनी मुखौटे वाले प्रहसनों (मास्क) 


के लिए बनाये हुए दृश्यपीठों (सेटिंग) के और रंगमंच सम्बन्धी अन्य विकास-योजनाओं 
के लिए है। 


इतालिया में रंगशाला का विकास सन्‌ १६५० में पहले तो राजसभाओं और 
जनता के विनोद-साधन से आरम्म होकर लोक-संस्था के रूप में विकसित हुआ। सवे- 
प्रथम सावंजनिक नृत्यशाला (औपेरा हाउस ) वेनिस में सामकासिसानो नाम से (सन्‌ 
१६३० में) स्थापित हुई जिसमें तीन घेरेदार खंडों में छोटे-छोटे अलग-अरूग दर्शंक- 
कक्ष बना दिये गये थे। 
फ्रान्स में रंगशाला का विकास राजाश्रय में हुआ, जैसे १५७४ में रिचेलो और लुई 
चौदहवें की संरक्षकता में पाले पेतीबोरबो और १६२० में पाले रोयाल बनी । इन फ्रान्सीसी 
रंगशालाओं में सब सज्जाएँ सचल अर्थात्‌ हटायी-बढ़ायी जा सकने वाली थीं, अन्यथा 
इतालवी रूप की ही प्रधानता थी। पेरिस की अत्यन्त प्रसिद्ध रंगशालाओं में तूलेरी 
का औपेरा हाउस सालेदा नेशीम' सन्‌ १६६०-१६७० में अमान्दिनी और विगरानी 
ने बनाया था, जिसमें १८०० दर्शकों के बैठने का स्थान था। सत्रहवीं शताब्दी के उत्त- 
राधं में और अठारहवीं शताब्दी में इतालिया में असंख्य रंगशाहाएँ बनायी गयीं। इनकी 
विशेषता यही थी कि इनमें राजा के लिए एक कक्ष बना दिया जाता था। सत्रहवीं 
दताब्दी के उत्तरार्ध में इस प्रकार राजकीय रंगशाला और लोकरंगशाला का गठबन्धन 
कर दिया गया। इनका प्रेक्षागह्‌ (औडिटोरियम या दर्शक-कक्ष ) घुड़नाल के आकार 
का था। रंगशाला-निर्माण के विशेषज्ञ गाला बिबिएना परिवार के वास्तु-कला-विशारद 
सबके सब रंगशाला बनाने के कौशल के बदले रंगमंच के दृश्य-पीठ बनाने की कला में 
सिद्ध थे। फर्दिनानदों (१६५७-१७४३), तिणत्रो रिएल, मन्तुआ (१७३१), फ्रान्सि- 
सको (१६५९-१७३९), तिएत्रोटा फिलहार मोनिको, बेरोना (१७२० ), अलेसान्द्रो 
(१६८७-१७६९) ने १७४२ में मानहीन में औपेरा हाउस बताया, गोएसेसेल 
(१६९६-१७५६ ) ने १७४८ में बेरूथ में औपेरा हाउस बनाया । आन्तोनियो ( १७००- 
७४) ने १७६३ में बोलोना में तिएत्रोकामिलेन बनाया। दर्शक-कक्ष और रंगमंच 
को अण्डाकार रूप में सम्मिलित करने का भाव कोसीमो मोरेली ने १७८० में अपने 
इमोला की रंगशाल्ा में प्रवतित किया। 
आस्ट्रिया और जमंनी में लुदोविचों बुरनाचिनो (१६३६-१७०७) ने और 
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चित्र ४६ ख--घुड़नाल आकार के 
प्रेक्षायह का रूपमान 
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चित्र ४६ क--स्क्रामोजी द्वारा निम्ित 
रंगशारहू। का रूपसान 





चित्र ४६ घ--वर्तमान रंगश्ाला चित्र ४६ ग--बेरिन्थवे रंगशालरूत 
के प्रसिद्ध रूप का बाह्य रूपनान 
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उसके पिता ग्रियोवानी (मृत्यु १६५५) ने रंगमंच के शिल्प में बड़ी ख्याति प्राप्त की । 
फ्रान्सेसिको, सांतुरिनी (१६२७-८२) ने सन्‌ १६५४-५७ में म्युनिख में सांतालवा 
तोरे नामक नृत्यशाला (औपेरा हाउस ) बनायी जो जर्मनी में सबसे पुरानी है और 
जिसका पुनःसंस्कार दोमेनिको और गासपारो माउरो ने सन्‌ १६८६ में किया था। 
इनिगो जोन्स की योजनाओं से प्रभावित होकर रेस्टोरेशन के पद्चात्‌ इंग्लैण्ड में बहुत- 
सी नयी रंगशालाएँ बनीं। इस युग की सभी अंगरेजी रंगशालाओं की यह विशेषता 
है कि अग्रमंच के दोनों पाइवों में चार द्वार बनाये जाते थे। अब अग्रमंच छोटा किया 
जाने छुगा, यहाँ तक कि उसमें उतनी ही जगह रह गयी जितनी कौन्‍्टीनेन्टल रंग- 
शालाओं में पायी जाती है, जैसे न्यू डरीलेन थिएटर जिसमें बौक्स बहुत कम हैं और 
कवेन्ट गार्डन थिएटर (१८०९) जिसमें विशिष्ट कक्षों (बौक्सों) की तीन गैलरियाँ 
हैं। (दे० चित्र ४६ क, ख) 

इतालवी पुनर्जागरण-काल का प्रभाव इंग्लेंड में इतना बढ़ा कि एलिज़ाबेथीय 
नाद्यशाला की शैली अमान्य हो गयी। इसका बहुत थोड़ा प्रभाव रेस्टोरेशन के 
पश्चात्‌ रहा और फिर यह शैली घूम-फिरकर अमेरिका भी पहुँच गयी। दुश्य-सज्जा 
भी शीघ्र ही व्यवस्थित हो गयी और पखवाई तथा पीछे के परदे के बीच फकन्नी के 
आकार में रंगपीठ के तू पर अभिनय की भूमि परिमित हो गयी और प्रेक्षागृह की 
पारवरेखाएँ रंगमंच की पखवाइयों के छोरों की रेखाओं से जा मिलीं (चित्र ४६ ग)। 
यह चित्र-दृश्य (पिक्चर सीन) बड़ी सजबज के साथ ढाई शताब्दी तक चलता रहा, 
जिसमें रंगमंच की लम्बाई बढ़ती चली गयी और प्रेक्षागह पूरी नाट्यशाला के 
अर्धभाग में घुड़नाल (हौस शू) रूप में वहुत सी पीठिकाओं (गैलरियों) पर स्थिर 
हो गया। यह प्रेक्षागलह का भाग गोल और संकरा बनता हुआ उननीसवीं शताब्दी के 
अन्तिम भाग तक छोटे कोर्ट प्ले हाउस से लेकर बड़े-बड़े औपेरा हाउस में व्याप्त 
रहा। (देखो चित्र ४६घ ) 

प्रारम्भ में तो प्रेक्षागह का बीच का रंगस्थल (एरिना) केवल सपाट भूमितलू 
था, इसलिए बैठने का श्रेष्ठतम स्थान वहाँ न होकर पहले छज्जे (बालकनी ) के सामने 
होता था, किन्तु घुड़नाल (होौरस शू ) आकार की रंगशाला के युग में मुख्य भूमितल 
थोड़ा सा तिरछा हो गया जिससे एक के पीछे दूसरी करके तीन-चार या पाँच 
पीठिकाएँ (गैलरियाँ ) बन गयीं । 

अमेरिका में अठारहवीं शताब्दी में बड़े-बड़े समा-भवनों में नाटक खेले गये । सबसे 
पहला नाट्य-धर सन्‌ १७३६ में डाकस्ट्रीट थियेटर नाम से चाल्स्टंन (एस० सी०) में 
अँगरेजी शैली पर खोला गया। 
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उन्नीसवीं शताब्दी की प्रसिद्ध रंगशालाओं में अब भी प्राचीन राजाश्रित रंगशालाओं 
की रूप-रेखा विद्यमान है जिसमें कुछ थोड़ा-बहुत जनतांत्रिक योग मिलता है, जैसे सन्‌ 
१८१८ में फ्रीडिक शिकेल द्वारा बलिन में रोयाल शाउसपील-हाउस, ई० फौन डेयर 
नूल और ए० फौन सिकार्ड्सवर्ग द्वारा १८६१-६९ में वियना में नृत्यशाला (औपेरा 
हाउस ) बनी। सन्‌ १८६२-७४ में चाल्स गानिए ने पेरिस में ग्रेण्ठ औपेरा बनाया। 
सन्‌ १७८७ में गौटफ़ी डेस्डन ने औपेरा हाउस बनाया, जोशिया क्लीवर्लन्ड कंडी ने 
न्यूयाक में मेट्रोपोलिटन औपेरा हाउस बनाया जो पहले सन्‌ १८८०-८३ में बना था। 
सामाजिक सभाओं के लिए बड़े-बड़े सभाकक्ष, अग्नि से रक्षा के साधन, जटिल 
रंगप्रदीपन-प्रणालियाँ (विशेषत: वर्तमान रंगसज्जा के कौशल की विशेषताओं से 
युक्त ), परिवर्तित परिमाण वाले रंगमंच (जैसे सन्‌ १८७९ में न्यूयार्क में बने हुए 
मेडिसन स्कायर थियेटर में स्टीरकू सेक केई का दुहरा रंगमंच) आदि मुख्य हैं। 
उन्नीसवीं शताब्दी में पेलेडियम एम्फी थियेटर की दिशा में कुछ सुधार हुए। जैसे 
गौटफ्रीड सेम्पर ने (१८७२-७६ में ) रिचार्ड वाग्नेर के फेस्ट्सपील हाउस में किये 
थे, किन्तु उनका कोई बहुत अच्छा परिणाम नहीं हुआ। 


अध्याय २४ 
नयी रंगशालाएँ, नये रंगमंच 


बीसवीं शताब्दी के आरम्म में जो रंगशालाएँ बनीं उनमें छज्जे (बालकनी) की 
संख्या कम करके एक कर दी गयो और रंगशाला के दर्शक-स्थल का भूमितल ढाल 
बना दिया गया, जिसका परिणाम यह हुआ कि सर्वश्रेष्ठ स्थान आगे पड़ गये जहाँ बाजे 
वाले बैठते हैं। आज भी फ्रान्‍्स और इटली में जहाँ सत्रहवीं और अठारहवीं शताब्दी 
के रंगमंच विद्यमान हैं उनमें वाद्य-स्थान (औरकेस्ट्रा) तथा अधिक मूल्य के स्थान या 
तो ऊंचे गोल दर्शंक-कक्ष में हैं या ऊपर छज्जे पर आगे की ओर हैं। 

उन्नीसवीं शताब्दी में ही चित्र-द्श्य (पिक्चर सीन) और उसके साथ घुड़नाल 
(होसे शू ) आकार के प्रेक्षागह को सुधारने का प्रयत्न किया गया था, क्योंकि उसका 
सबसे बड़ा दोष यह था कि उसमें बैठने के बहुत से स्थान ऐसे कोने में थे जहाँ से 
रंगमंच दिखाई नहीं पड़ता था। इस सम्बन्ध में पहला प्रयत्न उन्नीसवीं शता दी 
के अन्त में जमनी के सर्वप्रसिद्ध रंगशाला-निर्माता मार्क्स लिटमान ने फेस्टिवल 
थिएटर, बेरू के रूप में प्रारम्भ किया था। उसने म्यूनिख में अपने प्रिस रीजन थिएटर, 
कुन्स्टल थिएटर तथा बलिन के शारलोटेनत्र॒र्ग में अपने शिलर थिएटर में जो सरल 
रीति से बैठने का स्थान-समूह बनाया था उसका यूरोप और अमेरिका दोनों में 
बड़ा प्रभाव पड़ा। लिटमान ने वर्तमान रंगदीपन की आवश्यकताओं का ध्यान करके 
अपने रंगमंच के अग्रमंच (प्रोसीनियम ) के ढांचे में मी सुधार किया। अब तो विशेषत: 
जमंनी और संयुक्‍त राज्य अमेरिका में रंगशाला बनाने की योजना एक विशेष रूप में 
व्यवस्थित हो गयी है। इसमें रंगशाला-निर्माता लोग घोड़े की नाल के आकार वाले 
दर्शक-कक्ष को बहुत आगे नहीं बढ़ने देते, क्योंकि अब दृश्य पीठ फन्नी के आकार के न 
रहकर चौकोर डब्बे (बौक्स ) के आकार के हो गये हैं और प्रेक्षागह भी अग्रभंच की 
चौड़ाई की दृष्टि से कुछ रॉकरा हो गया है। 

बड़े नगरों में, जहाँ भूमि का मूल्य ओर महत्त्व अधिक होता है, व्यावसायिक रंग- 
शालाओं में चौड़े अग्रमंच और चौड़े प्रेक्षागह पंखे के आकार में बनने लगे हैं। अग्नि- 
काण्ड से सुरक्षा के नियमों के कारण बीच में कुछ गलियारे और पास में द्वार होने चाहिए । 
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इस प्रकार जमंनी की रंगशाला-निर्माण-शैली में कुछ थोड़े परिवर्तन हो गये हैं। 
साधारण रूप से कहा जा सकता है कि वर्तमान प्रेक्षागृह में एक ही ठसाठस भरा हुआ 
स्थान-समूह होता है जिसकी भूमि का तल या तो समान रूप से सीधा, ढाल या छिछली 
कड़ाही के समान चारों ओर से ढालू होकर घुड़नाल युग के प्रेक्षागृहों की अपेक्षा 
अधिक ढालदार हो गया है। इसमें दोनों ओर अग्रमंच की चौड़ाई के छोरों तक बेठने के 
स्थान वने होते हैं जिससे रंगमंच का कोई भी दृश्य दृष्टि से बाहर न हो सके । साघारणत: 
इस रंगशाला के ऊपर एक ही छज्जा (वालकनी ) होता है जिसका तल भी पीछे से 
आगे को ढाल होता है। इन प्रेक्षागृहों में परिवार-कज्ष (बौक्स ) नहीं होते और यदि 
होते भी हैं तो वादकों (आरकेस्ट्रा) के पीछे लगा दिये जाते हैं। वर्तमान शिल्प-विज्ञान 
इतना समृद्ध हो गया है कि अब रंगशाला के बीच में खम्मे लगाने की आवश्यकता 
नहीं पड़ती, इसलिए बीच में अब किसी प्रकार का व्यवधान नहीं पड़ता। इसका 
मानचित्र भी अक्षवाट-रंगशाला (एरिना थिएटर) या बहुत पीठिका (गलरी) 
वाले उस और+रा हाउस के बीच के भाग (पिट पोर्शन) से भिन्न नहीं है 
जिसमें चारों ओर के गलियारे अलग कर दिये जाते हैं। इस रूप-योजना की 
सरलता के साथ-साथ सजावट में भी सरलता आ गयी। बीसवीं शताब्दी को 
रंगशाला-निर्माण के दो उदाहरण इस प्रगतिशीलता के प्रत्यक्ष प्रमाण हैं। जो छोग 
और भी तीत्रगामी प्रयोक्‍ता हैं उन्होंने तो पूरे अग्रमंच ढाँचे वाले रंगपीठ को छोड़कर 
वह विधान स्वीकार किया है जो चित्र-दश्य (पिक्चर सीन) वाली रंगशालाओं से 
पहले की रंगशालाओं में था। केवऊल वर्तमान प्रकाश-व्यवस्था का ध्यान वे अवश्य 
रखते हैं। इससे यह समझा जा सकता है कि इस प्रकार के कुछ परिवर्तन अवश्य होंगे 
और लोग पुनः रोम-युग के वास्तु-कलात्मक (आकंटेक्चरल ) रंगमंच की ओर लोटगे। 
तब प्रेक्षागृह के निर्माण में प्रभावतः अन्तर आ ही जायगा। किन्तु अभी तक जितनी 
रंगशालाएँ अग्रमंच-द्वार (प्रोसीनियम आचचे) से रहित औपचारिक रंगपीठ वाली बनी 
है वे बहुत भिन्न हैं और उनका प्रयोग भी विशिष्ट प्रकार के नाटकों के लिए होता है। 
वे इतने भिन्न प्रकार की हैं कि उनका कोई एक व्यापक रूप नहीं बताया जा सकता । 
उन्नीसवीं शताव्दी के अन्तिम चरण में यूरोय के दर्शक तत्कालीन नाटकों से ऊब 
उठे थे। वही हेमेलेट, वही ओथेलो और वे ही शेक्सपियर'के चरित्र देखते-देखते लोगों 
की आँखें थक गयी थीं। अस्वाभाविक वाणी से अतिरंजित अभिनय का रूपक देखते 
दे उते लोगों को नाटक से विरक्ति हो चली थी। परिणाम यह हुआ कि यूरोप के विभिन्न 
भागों में युवक विद्रोहियों ने अपने दल संघटित करके नये लेखकों और रंगाध्यक्षों को 
नये नाटक प्रस्तुत करने के लिए प्रोत्साहित किया और नयी रंगशालाएँ स्थापित कीं । 
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यथार्थता के नाम पर तत्कालीन रंगशालाओं में जो कुछ प्रदर्शित किया जाता था वह भी 
बनावटी रंगशाला की यथार्थता थी। यह विद्रोह विशेषतः उन संस्थाओं के प्रति था 
जहाँ कुछ अभिनेताओं ने रंग-व्यवस्था अपने-अपने हाथ में ले ली थी और जहाँ मुख्य 
भूमिकाओं के अभिनय के लिए एक विशिष्ट दल के लोग ही चने जाते थे। 

इंग्लेण्ड में जें० टी० ग्रीन ने इसी प्रकार का एक दल स्थापित किया जिसका उद्देश्य 
यह था कि यूरोप तथा इंगलिस्तान के बहुत से नाटककारों के जो नाटक सार्वजनिक 
रंगमंच पर नहीं दिखाये जाते हैं उन्हें चुनी हुई जनता के समक्ष प्रस्तुत किया जाय । इस 
संस्था का नाम रखा गया ग्रीन का स्वतंत्र रंगदल” ( ग्रीन्‍्स इण्डिपेन्डेन्ट थिएटर-प्रुप ) 
और यही संस्था आगे चलकर रंगसभा (स्टेज सोसायटी) वन गयी। इस संस्था ने 
सन्‌ १८९१ में इव्सन के घोस्ट्स' (भूत) का प्रयोग किया। इब्सन स्वयं कवि तो था 
ही, साथ-साथ रंगकोशल (स्टेज टेकनीक ) का आचार भी था। पहले उसका सम्बन्ध 
नौवें को रंगशाला से भी था। उसने प्रारम्भ में जो काव्य-नाटक लिखे थे उनकी कथाएँ बड़ी 
अस्पप्ट और रहस्यात्मक थीं जिनमें पिअर गिन्ट' सर्वाधिक प्रसिद्ध है। किन्तु 
५० वर्ष की अवस्था तक पहुँचने पर उसने अपने वे गद्य-नाटक प्रारम्भ कर दिये थे 
जिनको ख्याति द्रूदूर देशों में फेल चुकी है। भूत (घोस्ट्स) उसका दूसरा गद्य- 
नाटक है जिसमें व्यक्ति और समाज का भयानक संघर्ष दिखलाया गया है। इस नाटक 
ने इंग्लेण्ड में इतनी हलचल मचा दी कि उसकी वंसी ही प्रतिक्रिया होने लगी जैसी 
किसी भी क्रान्तिकारी आंदोलन से संभव हो सकती है। इब्सन के सभी पात्र वास्तविक 
जगत्‌ के साधारण मनुप्य के गुण और दोष से पूर्ण प्राणी हैं और उनकी विशेषता यह 
है कि चाहे घटना का क्षेत्र चिकित्सक का घर हो या नगरपिता का, किन्तु संवाद इस कौशल 
के साथ रचे गये हैं कि उनमें से नाटक के काव्यगुण निरंतर छलके पड़ते हैं। इसके 
पश्चात्‌ सन्‌ १८९२ में जा बर्नार्ड शा का प्रथम नाटक “रडुओं के घर' (विडोअर्स 
हाउसेज़ ) और सन्‌ १८९९ तक २६ नये नाटक उस दल ने खेल डाले। इस दल में 
लगभग दो सौ सदस्य थे जिनमें काशी की अभिनव रंगशाला के सदस्यों के समान 
अभिनेता, आलोचक, नाटककार और शिष्ट नागरिक सभी सम्मिलित थे। इस संस्था 
ने थोड़े ही दिनों में इब्सन, गोर्की, मेटरालिक, हाउप्टमान, बन्डि शा, स्ट्प्डबर्ग, बार्कर 
और यीट्स के नाटक खेलकर कलात्मक तथा उत्कृष्ट नाट्‌ : की नींव दृढ़ कर दी। 


मास्को आर्ट थिएटर 


सन्‌ १८९७ में व्लाडीमीर नेमिरोविच दन्त्तोंकी और क.स्तेतिन स्तानिसलवस्की 
ने मिलकर ऐसी नाट्य-संस्था की योजना बनायी जिसमें नये प्रकार के नाटक खेले जा 
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सकें। दन्त्शेंको स्वयं प्रतिभाशाली नाटककार, आलोचक और नाटय-प्रयोक्ता था 
ओर स्तानिसलवस्की भी धनी व्यापारी था जिसने असामाय तथा रोचक नाटक 
खेलने के लिए अव्यावसायिक अभिनेताओं का बड़ा-सा दल संघटित कर लिया 
था। उन दोनों अध्यवसायियों को मिल गया एक सनकी करोड़पति, मोरोसोफ़, 
जिसने रुपया लगाकर मास्को आर्ट थिएटर की स्थापना कर दी। इस रंगशाला की 
नीति यह स्थिर की गयी कि रूस तथा बाहर के विशिष्ट नाटकों का प्रयोग किया जाय, 
नाटक के मुख्य भाव-चरित्र-चित्रण तथा अन्य व्यवस्थाओं पर अधिक ध्यान देकर 
व्यक्तिगत अभिनय का रोग कम कर दिया जाय। तत्कालीन नाटकशालाओं में इन 
लोगों ने चली आती हुई रंगश्माका की रूढियाँ तोड़ डालों । 

इन लोगों का नाट्याम्यास करने का ढंग भी निराला था। इनकी पद्धति यह थी 
कि जब सब अभिनेता रंगमंच पर पहुँच जायें तो सबको पाठ की प्रतियाँ बाँट दी जायें, 
सब अपने-अपने पाठ के अनुसार बोलने लगें, रंगमंच पर घम-फिरकर अपने-अपने 
अभिनय के लिए प्रभावशाली स्थान निश्चित कर लें और जब सबको पाठ कण्ठस्थ 
हो जाय तब वह नाटक अभिनय के योग्य समझ लिया जाय। प्राचीन नाट्यशालहाओं 
में कमी-कमी नाट्य-प्रयोक्ता लोग कुछ ऐसी ऊटपटाँग गतियाँ बता देते थे जो नाटक 
को दृष्टि से भले ही महत्त्वपूर्ण न हों पर देखने में यदि प्रभावशाली जान पड़ती थीं तो 
अभिनेता उन्हें स्वीकार कर लेते थे। पर स्तानिसलवस्की ने ये सब नियम तोड़ डाले। 
उसकी कला-रंगशाला (आर्ट थिएटर) में रंग-तारकों (स्टेज स्टार्स) अर्थात प्रसिद्ध 
अभिनेताओं का बहिष्कार कर दिया गया और सब अम्निनेताओं को नाट्य-प्रयोक्‍ता 
के कठोर शासन में रहना अनिवार्य हो गया। नाटक का अभ्यास रंगशाला में न हो- 
कर एक घरेल भवन में होने लगा जहाँ नाट्य-प्रयोक्ता तथा सब अभिनेतागण मिल- 
कर नाटक के विभिन्न अंगों पर विशद विचार-विमर्श कर चुकने पर पाठ बाँट लेते। 
कभी-कभी स्वयं नाटककार को भी निमंत्रण देकर बुला लिया जाता और उसकी भी 
सम्मति ले ली जाती। जब सब अभिनेता नाटक को समझ लेते तभी नाट्य का अभ्यास 
प्रारम्भ होता। एक दिन में छोटा-सा अंश लेकर उसके वाचिक, आंगिक और सात्विक 
अभिनय का पक्का अम्यास कर लिया जाता और इस प्रकार क्रमशः पूरा नाटक 
तैयार हो जाता। तत्कालीन अन्य रंगशालाओं में वेशभूषा के साथ नाट्य का 
अभ्यास (ड्रेस रिहसंल) करने की प्रथा नहीं थी। सब अभिनेताओं के पास अपने- 
अपने बहुत से वस्त्र रहते थे और जब जिसे जो अच्छा लगता वह पहनता और 
अभिनेत्रियाँ भी परस्पर समझौता करके वस्त्र-निश्चय कर लेती थीं जिसमें रंग का 
संघर्ष न हो। किन्तु स्तानिसलवस्की का नियम था कि वेशमूषा, दृश्य तथा 
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नेपथ्य-कर्म या मेहरँगाई ( मेकअप ) के साथ पाँच-छ: नाट्याभ्यास कर लिये 
जाते थे। 

कला-रंगशाला का दूसरा सिद्धान्त यह था कि प्रत्येक नाटक का दृश्यपीठ उस 
नाटक की कथा और भाव के अनुकूल अलूग-अलग हो। यह न हो कि जंगल, मकान, 
बंगला, उपवन, झील आदि के बने-बनाये रंगीन परदे ला-लाकर टाँग दिये जाय॑। 

इतनी तैयारी और इन नये सिद्धान्तों के अनुसार सन्‌ १८९८ के अक्टूबर मास 
में इस कला-रंगशाला के उद्घाटन के अवसर पर सर्वप्रथम टोल्स्टाय का जार थेओडोर 
खेला गया। इसके पश्चात्‌ शेक्सपियर का मर्चेन्ट ऑफ़ वेनिस, ग.ल्डोनी के दो नाटक, 
पिजेमस्की के अभिनव रूसी नाटक, हाउप्टमान का दि संकेन बौल, सफक्लेस (सोफो- 
क्लीज ) का ऐंतिगोने, इब्सन का हेडा गेबलर और चंखोफ का दि सी गल क्रमशः खेले 
गये। इसका परिणाम यह हुआ कि अभिनेता भी प्रति दिन एक ही नाटक करने की 
नीरसता से बच गये और दर्शकों को भी नित्य नया प्रदर्शन देखने को मिलने 
लगा। 

इस नयी रंगशाला का जनता ने बड़ा भव्य अभिनन्दन किया और यद्यपि प्रारम्भ 
में इसमें दर्शकों की संख्या बहुत कम हो चली थी किन्तु चेखोफ़ के वी गल (5०४ 80॥) 
के पश्चात्‌ सफलता के लक्षण दिखाई देने लगे। पहले भी चेखोफ़ का यह नाटक खेला जा 
चुका था किन्तु उसमें सफलता न मिल सकी । उसका कारण यह था कि चेखोफ़ व्यवसाय 
से चिकित्सक था और रूसी जीवन पर छोटी कहानियाँ लिखकर उसने अपना साहित्यिक 
जीवन प्रारम्भ किया था। उसके पश्चात्‌ उसने दो एकांकी प्रहसन लिखे, रीछ” और 
प्रस्ताव । जिस समय चेख्रोफ़ ने अपना 'सी गल' मास्को स्मौल थिएटर वालों को दिया 
तो वहां के प्रसिद्ध अभिनेता लेन्स्की ने नाटक लौटाते हुए चेखोफ़ से कहा---आप नाटक 
लिखना बन्द कर दीजिए | चेखोफ़ का बड़ा भारी दोष यह था कि वह पात्रों का चित्रण 
अपने अनुभव और निरीक्षण के आधार पर करता था। उसके संबादों में उसके पड़ोसियों 
का स्वर भरा रहता था और इस स्वामाविकता का परिणाम यह हुआ कि कृत्रिम स्वर 
और चेष्टाओं के साथ अभिनय करने वाले अभिनेता उसमें कोई रस न पा सके। चेखोफ़ 
ने भी निश्चय कर लिया कि अव मैं नाठक नहीं लिखूंगा। किन्तु दो वर्ष बाद दन्‍्त्शेंको 
ने उससे नाटक लिखने का अनुरोध किया। 

स्तानिसलवस्की ने प्राचीन अतिरंजित अभिनय का बहिष्कार कर ही दिया था, 
इसलिए चेख्रोफ़ के नाटक उसके स्वाभाविक अभिनय में बड़े खिले और परिणाम यह 
हुआ कि उसके नाटक चल निकले। स्वामाविक अभिनय और स्वाभाविक वात।- 
वरण के साथ उसके नाटकों की गीतात्मकता निखर उठी। 
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कला-रंगशाला ने प्रकाश का भी अधिक स्वाभाविक ढंग खोज निकाला और इतने 
प्रकार के प्रकाशों का प्रयोग किया जिनकी सम्मावना भी न थी। उस रंगशाला में कभी- 
कभी तो रंगपीठ पर इतना कम प्रकाश होता था कि बड़ी कठिनाई से अभिनेता दिखाई 
पड़ते थे। दृश्य-पीठों के चित्रण के लिए भी रूस की यथार्थवादी कला का चित्रकार 
सिमोफ बुलाया गया और उसने नये प्रकार के ऐसे स्वाभाविक दृश्यपीठ बनाने प्रारम्भ 
किये कि सी गल' के अभिनय के समय एक उपवन का दृश्य देखकर दर्शकों में से 
एक बालक माँ से कहने लगा--- अम्माँ चलो ! इस फूलवारी में चलकर घूमा जाय ।' 

सन्‌ १९०१ में कला-रंगशाला में चेखोफ का तीन बहने नामक नाटक सब 
से सुन्दर उतरा। इसके पदचात्‌ सन्‌ १९०४ में चेखोफ का चेरी उद्यान खेला गया 
और उसी वर्ष ग्रीष्मावकाश में वह चल बसा। 

कला-रंगशाला के लिए लिखने वाले दूसरे प्रसिद्ध छेखक थे मैक्सिम गोर्की । उनके 
नाटकों में रूस के भीतरी निम्न वर्ग के वास्तविक आचार-विचार और रहन-सहन का 
ऐसा सहज तथा सजीव चित्रण है कि वह रंगशाला के अतिरिक्त कहीं दिखाया भी नहीं 
जा सकता था। किन्तु इससे यह नहीं समझना चाहिए कि मास्को कला-रंगशाला में 
केवल स्वाभाविक चित्रण वाले नाटक ही खेले जाते थे। जब उसने मेटरलिक का 
नीला पक्षी (ब्ल्यू बडे) खेला तो उसमें स्वाभाविकता का त्तत्त्व पूर्णत: दबाकर उसे 
शुद्ध-कल्पना-सिद्ध बना दिया। 


क्रेग के प्रयोग 


सन्‌ १९११ में मौडनक्रेग ने इसी कला-रंगशाला में अपने निराले ढंग से हेमलेट 
खेला। दृश्य-पीठों के प्रयोग के विषय में उसका विचार था कि अभिनेतागण लम्बे- 
चौड़े, ऊंचे त्रिपरिमाणीय (श्री डाइमेन्शनल ) हाड़-मांस के पुतले होते हैं तो दुश्य- 
रचना में भी केवल द्वि-परिमाणीय (टू डाइमेन्शनल ) अर्थात्‌ लम्बे-चौड़े परदे ही क्‍यों 
टाँगे जायें, उनमें भी लम्बाई, चौड़ाई के साथ मोटाई होनी चाहिए और दृश्य-पीठों का 
भी रंगशाल। की क्रिया के साथ उसी प्रकार व्यवहार-संबंध होना चाहिए जैसे अभिनेता 
का होता है। फछत: उसने साधारण भावात्मक रूपों के ऐसे दृश्यपीठ बनाये जिनमें 
कई तल (पहल ) हों। इन विभिन्न तलों पर कई कोणों से कई प्रकार के प्रकाश देकर 
वह इस प्रकार नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करता था कि वे दृश्यपीठ अचल होते हुए भी 
चलते-फिरते दिखाई देते थे और अभिनेताओं को भी अपनी गति इन विभिन्न तलों के 
अनुसार नियमित करनी पड़ती थी। क्रेग के ये दृश्यपीठ प्रायः सादे रंग में रंगे जाते थे 
जिन पर रंगीन प्रकाश डालकर रंगीन प्रभाव उत्पन्न किया जाता था। वास्तव में 
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क्रेग ही पहला व्यक्ति था जिसने नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करने के लिए छाया का महत्त्व 
पहचाना था। उसकी प्रणाली का अर्थ ही यह था कि अभिनेता स्वेच्छा से कुछ न करके 
नाट्य-प्रयोक्ता के निर्देश के अनुसार ही अपना अभिनय व्यवस्थित करें, क्योंकि नाटक 
का मूल भाव, दृश्यपीठ का प्रवर्तेन, प्रकाश की व्यवस्था आदि सब वही जान सकता है 
और वही अभिनेता को गति और वाणी को ठीक समझा भी सकता है। क्रेग की इन 
काप्ठमय दृश्य-पीठिकाओं का यूरोप में बड़ा प्रचार हुआ। जर्मनी में एडोल्फ़ अप्पिया 
नामक चित्रकार ने भी क्रेग के समान ही दृश्यपीठ का प्रयोग करके बाग्नर के औपेरा 
के लिए दृश्यपीठ बनाये थे। 


रेखावादी (क्यूबिस्ट) और निर्माणवादी (कन्स्ट्रक्टिविस्ट ) रंगमंच 


कला-रंगशाला की स्वाभाविकता से असहमत होने वाल प्रथम और महत्त्वपूर्ण 
नाट्य-प्रयोक्ता था--मेयरहोल्ड । उसने कला-रंगशाला के कई नाटकों में अभिनय 
भी किया था किन्तु वहाँ से छोड़कर वह तत्कालीन प्रसिद्ध अभिनेत्री वीरा कोमीसार 
जेविस्काया की रंगशाला का नाट्य-प्रयोक्ता बन गया। इस रंगशाला में कुछ समय 
काम करने के पश्चात्‌ वह सेन्‍्टपीटसंबर्ग की अलेक्जांड्रिस्की तथा मेरिस्की नामक दो 
राजकीय रंगशालाओं का नाट्य-प्रयोक्ता बना। उसे न तो कछा-रंगशाला की स्वाभाविक 
प्रदशन की ही नीति अच्छी छगी और न वहाँ का वातावरण ही, क्योंकि वह एलिज़ाबेथीय 
रंगशाला से बहुत प्रभावित था, यद्यपि रूढिगत रंगपीठ की चित्रमय प्रदर्शनी भी उसे 
. बहुत नहीं भाती थी। उसका विचार था कि दर्शक लोग अभिनेताओं के और भी 
समीप आ जाये और वे केवल नीरस दर्शक मात्र न रहें। परिणामत: उसने सामने का 
प्रकाश (फुटलाइट) और आगे का परदा हटा दिया। दृश्यावली भी प्रायः हटा दी 
गयी और केवल पीछे की भीत ही दर्शकों के सामने रह गयी। इतना ही नहीं, रंगशाला 
से दर्शकों तक पहुँचने के लिए उसने सीढ़ियाँ लगवा दीं। पुराने नाटकों को भी सम्पादित 
करके मेयरहोल्ड ने चलचित्र के कौशल के अनुसार छोटे-छोटे कथा-निबन्धों में बाँट 
दिया ओर रूसी विद्रोह के पश्चात्‌ जब बहुत से सामाजिक प्रहसन निकल पड़े तब मेयर- 
होल्ड ने रंगमंच पर ऐसे भीड़ के दृश्य उपस्थित किये जिनमें अभिनेतागण साधारण 
कपड़े पहने, बिना मुँह रँगाये, रंगपीठ की भूमि पर आ पहुँच थे। उसने नये प्रकार के 
भावात्मक रंगपीठ बनाये और चित्रण-कला में जो नया रेखावाद (क्यूबिज़्म ) चला उससे 
प्रभावित होकर उसने रेखागणित के अनेक रूपों में मानवीय या प्राकृतिक वस्तुओं 
की आकृतियाँ उपस्थित करनी प्रारम्भ कर दी, जो अनेक प्रकार की चतुष्कोणी या 
त्रिकोणी आक्ृतियों के साथ गोल या नियमित रूपों की योजना करने के पश्चात्‌ 
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विभिन्न आकार की बन जाती थीं। मेयरहोल्ड ने अपने इस भावात्मक दृश्य- 
विधान का प्रयोग करके चित्रित परदे निकाल बाहर किये और एक नये प्रकार का, लकड़ी 
के विभिन्न रूपों के ढाँचों से युक्त रंगपीठ बनाकर निर्माणवाद (कन्स्ट्रक्टिविज़्म) का 
प्रवतेन किया। इस सम्बन्ध में कौमिसर जबःकी ने कहा है कि विद्रोह के परचात्‌ 
मोटा कपड़ा इतना अप्राप्य हो गया कि नाटक वालों को हार-झख मारकर निर्माणवाद 
की शरण लेनी पड़ी। य निर्माणवादी दृश्यपीठ प्‌र्णत: अवास्तविक थे और मंच, 
सीढ़ियाँ तथा पीठिकाएँ बनाकर इस रूप में लगा दिये जाते थे कि अभिनेता लोग उन 
पर विभिन्न तलों, कोणों और स्थानों से अभिनय कर सकें, यहाँ तक कि एक दृद्य 
तो ऐसा बन गया था कि वह पूरा यंत्रशाला जान पड़ने लगा था। 





चित्र ४७--भेयरहोल्ड के नाटक के लिए निर्माणात्मक दृश्यपीठ 


इस निर्माणवादी प्रयोग का परिणाम यह हुआ कि अभिनेता लोग नट बन गये 
और अभिनय के बदले रंगमंच पर उछल-कूद और नट-विद्या होने रगी। किन्तु धीरे- 
घीरे समय बदला और रंगमंच की दशा भी बदली। 


एरिना थिएटर, ओपेन एअर थिएटर 


बीसवीं शताब्दी के प्रारम्म में गार्डेन क्रेम ने यह सुधार-आन्दोलन और भी आगे 
बढ़ाया, कम से कम सिद्धान्त रूप में । आज तो बहुत से सुधार उसमें हो गये है, जैसे १-- 
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छोटे भवन के आकार का घरेल नाटब-गृह इन्टीमेट' या चेम्बर थिएटर" जिसमें 
कुछ थोड़े से विशिष्ट लोगों को बुलाकर नाटक दिखाये जा सकें। २--जनता के लिए 
रंगशालाएँ, जिनमें अधिक लोगों के बैठने का स्थान हो, जैसे १९१९ ई० में हान्स कोयि- 
ल्ज़िग ने बलिन में इलाउसपील हाउस बनाया था। इसके अतिरिक्त सन्‌ १९२० ई० 
में माक्स रीनहार्ट ने साल्जबुर्ग में फेस्ट्सपील नामक अक्षवाट रंगशाला (एरिना थिएटर ) 
और खुली रंगशाला (ओपेन एअर थिएटर) बनायी थी। ये एरिना थिएटर या सरकस 
थिएटर ठीक उस प्रकार के होते थे जैसे व्यायाम-चक्र (सरकस ) वाले बीच के स्थान में 
सम्पूर्ण व्यायाम-खेल करते और दर्शक चारों ओर सीढ़ीनुमा गोलाकार पीठिकाओं पर 
बैठते हैं। इन एरिना थिएटरों में भी वीच में प्रदर्शन होता था और चारों ओर दर्शक 
बैठते थे, जैसे हमारे यहाँ कहीं-कहीं रामलीला या रासलीला में होता है। एरिना' शब्द 
का लातिन में अर्थ होता है रेतीली भूमि' और यह द्योतक है एम्फी-थिएटर' या दर्शक- 
भूमि के मध्य भाग का। रोमवासियों ने ऐसी रंगशाला का प्रयोग अन्य प्रकार के 
उत्सवों और विनोदों के लिए किया था, जैसे मेढ़ों या भेंसों की लड़ाई अथवा मनुष्य और 
हिसक पशुओं के द्न्द् में । 

बीसवीं शताब्दी के आरम्भ में जब रंगशाला का विकास इस चरम सीमा तक 
पहुँच गया तब पुन: अभिनेता और दशेक में अत्यन्त निकट सम्बन्ध स्थापित करने की 
प्रवृत्ति बढ़ चली और तदनुसार अनेक रंग-व्यवस्थापकों और नाट्य-प्रयोक्ताओं ने आगे 
को दर्शकों के बीच निकले हुए नये रंगमंच बनाये, जैसे स्विट्ज़रलैण्ड में ऐंदोल्फ अप्पिया 
और रंग्लेण्ड में गार्डन क्रेग का थिएटर। 


वृत्ताकार रंगस्थली 


सन्‌ १९१० में माक्स रीनहार्ट ने ओडीपस' नाटक के जमंन संस्करण के लिए 
इस सरकस-रंगशाला का सुधरा हुआ रूप प्रस्तुत किया जिसमें प्रेज्ञाग.ह के एक ओर 
ऐसा दृश्यात्मक रंगमंच बनाया जिस पर होने वाला अभिनय-व्यापार बढ़कर मध्यस्थ 
रंगपीठ तक चला आता था। इस प्रकार की वृत्ताकार रंगस्थली के प्रयोग का सबसे 
अधिक प्रचार सोवियत रूस में हुआ। १९३२ में निकोलाइ ओखलोपकी के निर्देश में 
मास्को तथ्यवादी रंगमंच” (मास्को रीअलिस्टिक थिएटर) ने गोर्की का माँ नाटक 
खेलने के लिए ऐसा गोल चौतरा बनाया था जिस पर चढ़ने के लिए चारों ओर से गोलाई 
में सीढ़ियाँ थीं और जिसके चारों ओर दर्शक बैठते थे। अमेरिका में भी वाशिंगटन 
संघ ने इस प्रकार के केन्द्र-मंचीय नाटकीय प्रयोगों को बहुत प्रोत्साहन दिया। वहाँ 
सन्‌ १९३२ से इसी केन्द्रमंच शैली में बड़े छायादार छाजन के तले “बैठकों' में होने वाले 

३३ 
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'सुखान्त नाटक (ड्राइंगरूम कौमेडी) खेले गये। १९४० में तो इस प्रकार का एक 
'छाजनदार थिएटर' (पेन्टहाउस थिएटर) ही बना दिया गया था। 


केन्द्रीय मंच 


इस प्रकार के केन्द्रमंच अभिनयों का उद्देश्य यही होता है कि चरित्र-चित्रण और 
संवादों को अधिक महत्त्व दिया जाय, क्‍योंकि अग्रमंच-द्वार (प्रोसीनियम आचे ) वाले 
रंगमंचों की अपेक्षा इस प्रकार के सर्वेद्श्य केन्द्रमंचों पर अभिनय अधिक स्वाभाविक 
हो सकता है, क्योंकि इस मंच पर अभिनेता एक ओर ही मुह करके सब कुछ कहने के 
बदले साधारण व्यवहार की भाँति चाहे जिस ओर मुह करके अभिनय कर सकता है 
और दशकों से भी निरन्तर सम्पर्क बनाये रख सकता है। इस केन्द्रमंच पर यह भी 
सम्भावना रहती है कि वह अधिक स्वाभाविक स्वर में अधिक वेग से बोलकर भी दरेकों 
के लिए श्रव्य बना रह सके, क्योंकि जब दशेक एक ओर तथा रंगमंच दूसरी ओर होता है 
तब अभिनेता को अनावश्यक मन्द गति और ऊंचे स्वर से बोलना पड़ता है। यद्यपि इस 
प्रकार के केन्द्र-मंच में दृश्यात्मक पृष्ठभूमि (सीनिक बेक-पग्राउण्ड) का प्रयोग नहीं हो 
सकता तथापि वेश-मभूषा, अन्य रंग-सामग्री तथा परीवाप (फर्नीचर ) के प्रयोग से स्थान 
और युग का परिचय अवश्य दिया जा सकता है। इस प्रकार के मंच पर दृश्य-परिवर्तेन 
भी सबके सामने ही होता है क्योंकि दुश्य-परिवतन के प्रत्यक्ष कौशल का भी जनता 
स्वागत करती है। आजकल नाटकों के प्रयोग के लिए इस केन्द्रमंच-कौशल का प्रयोग 
दो कारणों से किया जा रहा है, एक तो यह है कि लोग बन्द रंगपीठों की रूढि से 
ऊब गये हैं और दूसरे, चलचित्रों ने अभिनेताओं, उनकी बातों तथा कार्यों को 
अत्यन्त समीप छा दिया है। इतनी सुविधा होने पर भी इस केन्द्रमंच में एक ही सबसे 
बड़ा दोष यह है कि जब कमी बेठक या हाज-सभा का दृश्य उपस्थित किया जाता है 
तब एक ओर के दर्शकों को सदा मुख्य नेता की पीठ ही दिखाई पड़ती है। 


प्रयोगात्मक रंगशाला (एक्सपेरिमेन्टल थिएटर ) 


उपर्युक्त प्रयोगों के अतिरिक्त एक प्रयोगात्मक रंगशाला भी चली जिसमें क्त्रिमता 
का घोर साम्राज्य था और जिसमें प्रत्येक नाटक के लिए अरूग दृश्यपीठ होते थे और 
वास्तविक के बदले भावात्मक नाटकीयता की ओर अधिक प्रवृत्ति थी। इस रंगशाला 
के प्रयोक्ता तैरोफ ने यूजीन ओनील के नाटक लेकर स्वामाविक और सरल एक-रंगे 
दृश्यपी5 का विधान किया। इस रंगशाला का सबसे प्रसिद्ध नाटक था-- 
विस्नेवेस्की का लिखा हुआ आशावादी त्रासद”। इस नाटक में नये ढंग के भावात्मक 
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दृश्यपीठ-प्रकाश, अभिनय और संगीत के लिए चित्र-विचित्र कौशलों का प्रयोग किया 
गया था। 

वाख्तान गोफ भी उन प्रसिद्ध नाटय-प्रयोक्ताओं में से है जिसके अभिनेतागण 
चरित्र के व्यापार के अनुसार अपने भाव प्रकट करते हैं। उसने भी मेयरहोल्ड के समान 
नाटकों को अपने दृश्य-विधान के अनुसार ऐसा रूपान्तरित किया कि उसकी मृत्यु के 
पश्चात्‌ वाख्तान गोफ थिएटर ने जब हेमलेट का अभिनय किया तो उसमें से सारी 
दार्शनिकता निकाल दी गयी थी और उत्तराधिकारी तथा बलाधिकारी के बीच राज्य 
के लिए संघर्ष मात्र दिखलाया गया था। 





चित्र ४८--भावात्मक दृश्य-सज्जा वाले वास्तविकतावादी रंगमंच पर अभिनय 


नवीन प्रयोग 


रूसी!जनतंत्र ने इन सब नाट्य-प्रवृत्तियों से प्रभावित होकर नाट्य को लोक- 
शिक्षा का अच्छा साघन माना और उसे भरपूर सहायता दी। कला-रंगशाला (आर्ट 
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थिएटर) का नाम बदलकर उसे 'मास्को गोर्की थिएटर कर दिया गया और नाट्य- 
शाला की कला बदलकर राजनीति की पैडी बन गयी। अब आइवानोफ का सेनिक 
रेलगाड़ी” और तौल्स्तौय का पुनर्जीवन” (रिसरेक्शन) खेले जाने रूगे और एक 
नयी प्रणाली चली---प्रस्तावना के रूप में नाटक और नाटककार के भाव का स्पष्टीकरण 
करने की। इसी समय कुछ अति वास्तविकतावादी (सुपररियलिस्ट) लोगों ने 
यथार्थवाद को इस पराकाष्ठा तक पहुँचा दिया कि उपचेतन, अधंचेतन अवस्था तथा 
स्वप्नमय वातावरण दिखाने के लिए अनेक टेढ़ी-मेढ़ी, टूटी, अपूर्ण वस्तुओं का संग्रह करके 
उसका प्रभाव उत्पन्न करने लगे। किन्तु यह कला की ह॒त्या और वास्तविकता की मू्खता- 
पूर्ण अति है। 

जम॑नी में नाट्य-प्रयोक्ता का कठोर शासन अभी तक चल रहा था, विशेषतः 
ड्यूक ऑफ मोयनिगेन की रंगशाला में। किन्तु जर्मन-रंगशाला पर सबसे अधिक 
प्रमाव पड़ा माक्स रीनहार् का, जिसने दृश्य-प्रदशन का एक बड़ा विशाल और 
प्रदर्शनात्मक रूप उपस्थित किया। बलिन में उसका 'ग्रोसेस हाउसपीक हाउस 
थिएटर एक प्रकार का सरकस-मवन था जिसमें एक ओर रंगपीठिका बनी हुई थी 
जिसके साथ लगी हुई दर्शक-पीठिकाएँं ऊपर तक उठती चली गयी थीं। इसमें वह प्रकाश 
और समृन्नत यन्त्रों के द्वारा नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करता था। उसके सब दृश्यों में 
अभिनेताओं की भीड़ रंगपीठ से चलकर द्ोंकों तक पहुँच जाती थी और रंगपीठ प्राय: 
पृष्ठभूमि मात्र रह जाता था। यद्यपि रीनहाट ने भी मेयरहोल्ड के समान लकड़ी 
के बहुफलक ढाँचों वाली सामग्रियों से अपने दृश्यपीठ का निर्माण किया था किन्तु उसमें 
अभिनेताओं को नटों के समान उछल-कूद नहीं करनी पड़ती थी। इस रंगमंच पर उसने 
नये प्रकार के नैतिक (मोरेलिटी) या अद्मुत (मिरैकिल) नाटक खेले। हिटलर 
के समय उसे जमंनी छोड़कर अमेरिका भाग जाना पड़ा जहाँ १९४३ में उसका अवसान 
हो गया और उसके साथ-साथ जमंनी का नया नाट्य-युग भी समाप्त हो गया। अब 
फिर जर्मनी की नाट्यशालाओं में पुराना राग अलापा जाने रूगा। 


छोटी रंगशाला 


चेकोस्लोवाकिया में छोटी रंगशाला” (लिटिल थिएटर) नाम से जो नया नाट्य- 
आन्दोलन चला उसमें आन्दोलकों [का मुख्य अभिप्राय यही था कि दृश्य-विधान इतना 
सरल कर दिया जाय कि छोटी-छोटी अव्यावसायिक नाट्य-समितियाँ भी सब प्रकार 
के नाटक खेल सकें। किन्तु जहाँ तक अभिनय का प्रदन था वे उसी रूप में विद्यमान 


रहीं । 
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अमेरिका की रंगशालाएँ 


अमेरिका में जो नाट्यशालाएँ स्थापित हुईं वे इंग्लेण्ड के समान केवल मध्यवर्गीय 
संस्थाएं भर नहीं थीं वरन्‌ उनमें इंजिन-चालक, भिखमंगे, आवारे और साधारण 
श्रेणी के जितने रूप हो सकते हैं, सब पर रचनाएँ की गयीं किन्तु वहाँ मी रंगशाला 
तथा रंगपीठ के जो प्रयोग हुए थे उनका अधिक उपयोग न हो सका। यह अवश्य हुआ 
कि उन छोगों ने पुराने नाटकों के प्रधान चरित्रों को अपने रूप में ढाल दिया। सन्‌ १९३७ 
में औसन वेलेस में जूलियस सीज़र को आजकल के अधिनायकों के वस्त्र पहना दिये, 
रंगशाला से दृश्य हटा दिये और दृश्यपीठ के स्थान पर रंगमंच भर बचा रह गया। 
इस प्रयोग में विभिन्न प्रकार के प्रकाशों द्वारा दृश्य-परिवर्तन दिखाये जाने लूगे और 
परिमित-प्रकाशक (डिमर) बाहर की ओर रख दिये गये। वह हब्शियों की अपनी 
रंगद्ालाएँ हैं जहाँ मैकबेय' नाटक में स्कॉटलैण्ड के दृश्य के बदले हैती के दृश्य दिखाई 
पड़ते हैं। यहाँ मी छोटी रंगशालाओं की मरमार हो गयी है, जेसे पसाडेना कम्युनिटी 
प्ले हाउस और न्यूले-ड प्ले हाउस, जो प्राय: संयुक्त राष्ट्र अमेरिका की म्युनिसिपैछिटियों 
की ओर से चलाये जाते हैं। इनमें प्रायः वार-नाटक-प्रथा है अर्थात्‌ प्रति सप्ताह 
किसी निश्चित वार को एक नाटक खेला जाता है। किन्तु इनके अतिरिक्त व्यावसायिक 
रंगशालाएं भी हैं। 

अमेरिका की रंगशालाओं में विश्वविद्यालयों और महाविद्यालयों की रंगशालाएँ 
भी हैं, जहाँ नाट्य में उपाधियाँ (डिग्रियाँ) भी दी जाती हैं और जहाँ रंगशाला 
सम्बन्धी सभी कौशल दिखाये जाते हैं। 


इंग्लण्ड की वतंमान रंगशाला 


आज की रंगशाला इंग्लैण्ड में मध्यमवर्गीय संस्था है जिसमें लेखक, अभिनेता 
और दर्शक सम्मिल्त हैं । दूसरी बात यह है कि इसमें युवकों के लिए इतना स्थान नहीं 
है जितना युवतियों के लिए। वेस्ट एण्ड थिएटर में युवतियों की विराट संख्या इस- 
का प्रमाण है। इंग्लेण्ड की रंगशाला में कोई महत्त्व का परिवर्तन भी नहीं हुआ और 
कोई विशेष उन्नति भी नहीं हुई। वहाँ के अभिनेताओं पर नाट्य-प्रयोक्ताओं का अभी 
उतना शासन नहीं है जितना पहले था। नाटकों के प्रयोगों की दशा वेसी ही है 
जेसी पचास वर्ष पूर्व थी। एक नया परिवर्तन अवश्य हुआ है कि वहाँ अब एक ही दृश्य- 
पीठ वाले ३-३ अंक के नाटक खेले जाने लगे हैं, जिसका परिणाम यह हुआ कि दृश्यपीठ 
मारी किन्तु अधिक स्वामाविक ओर वास्तविक लगने लगा है। अभिनेतागण भी 
अब गैरिक या बैटटंन की वाणी में न बोलकर सीघे-सादे ढंग से बातचीत करने लगे हैं। 
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सन्‌ १९४४ में वेस्ट एण्ड में वार-प्रणाली भी चलायी गयी और निदिचत वार पर निश्चित 
नाटक दिखाये जाने रूगें। न्‍य थिएटर में ओल्डविन थिएटर कम्पनी ने शेक्सपियर, 
इब्सन और चेखोफ़ के नाटक दिखाये हैं और मार्केट थिएटर में जॉन गीलगुड की कम्पनी 
ने शेक्सपियर, कौनग्रीव, जॉन वेब्स्टर और सॉमरसेट माम के नाटक खेले। इंग्लैण्ड 
के थिएटरों में नाटक तो बढ़ते जा रहे हैं पर उनमें कोई महत्त्वपूर्ण परिवर्तन नहीं हो 
रहा है। यह अवश्य है कि दृश्य-परिव्तन के लिए यन्त्रों का प्रयोग आरम्भ हो गया है। 
वहाँ की सरकार की ओर से एक नया प्रयोग यह किया जा रहा है कि संगीत तथा कथा- 
प्रोत्साहन परिषद्‌! (कौन्सिल फॉर दि इनकरेजमेन्ट आफ़ म्यूजिक ऐण्ड आर्ट) के 
द्वारा व्यावसायिक अभिनेताओं को गाँव-गाँव में मेजकर नाटक दिखाये जाया, किन्तु 
रंगशाला के भीतर नाटक देखने में जो विशेष प्रभाव पड़ता है वह इन घुमन्तू नाटकों से 
नहीं पड़ सकता। 
खुले रंगमंच 

दशक ओर अभिनेताओं के बीच का व्यवधान हटाने के लिए आन्दोलन के फल- 
स्वरूप आजकल एक नये प्रकार के खुले रंगमंच (ओपेन एअर थिएटर ) की भी प्रथा 
चली है, जिसमें डेढ़ फूट से लेकर साढ़े चार फूट ऊँचे तक अधगोले मंच बनाये जाते हैं, 
जिनके पीछे की अधगोली रेखा के साथ वेसी ही अधगोली मीत (साइक्लोरामा) बना 
दी जाती है। इस मंच के दोनों ओर आगे आड़ करने के लिए छोटी सी सीधी मी८ होती 
है जो थोड़ी-थोड़ी मंच के भीतर तक चली आती है और इस भीत के पीछे दोनों अःर 
प्रवेश और निर्गम-द्वार बने होते हैं। यह मंच ऊपर से खुला रहता है और सामने भी 
प्राचीन भारतीय प्रेक्षागहों के समान सीढ़ीदार गोलाई में बैठने के खुले स्थान बने होते 
हैं। मारत में ऐसी रंगशाला दिल्‍ली के तालकटोरा गार्डेन में मारत सरकार के शिक्षा- 
विभाग द्वारा बनायी गयी है जहाँ समय-समय पर नाट्योत्सव होते रहते हैं । 


चल-मंच (वेगन स्टेज) 


इधर रंगमंच के स्वरूप में जो बहुत विचित्र परिवर्तन हुए हैं उनमें एक है चल मंच 
(वैगन स्टेज) । यह पूरा मंच छोटे-छोटे पहियों पर इस प्रकार टिका रहता है कि 
आवश्यकता पड़ने पर पूरा मंच इधर-उधर सरका या हटा दिया जाय और मंच के दूसरे 
माग पर जो दूसरा सजा हुआ दृश्य हो वह सामने आ जाय और पहले दृश्य पर लगी हुई 
सम्पूर्ण दृश्यावडी परिवर्तित की जा सके। ऐसे रंगमंच पर दो दृश्य एक साथ लगाये 
जा सकते हैं। इसी को सर्पक मंच (शिफ्ट स्टेज) मी कहते हैं। 
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इस सर्पक मंच की यह विशेषता है कि इसमें एक साथ दो मंच सजाये जा सकते हैं 
और एक दृश्य के समाप्त होने पर वह मंच दायें या बायें सरका देने पर दूसरा मंच सामने 
आ जाता है। इस मंच पर परदों का उठना और गिरना नहीं होता । इनके लिए केवल 
दृद्यपीठ (सेटिंग) ही लगा दिये जाते हैं और ऊपर गोलाई में मंच के पीछे की मीत 
आकाश के समान रंग दी जाती है जिसमें आवश्यकता पड़ने पर चन्द्रमा और तारों की 
चमक, सूर्य और उसकी प्रचण्ड घूप दिखाई जा सके | इसी शली के वे मी रंगपीठ हैं जिनके 
नीचे बड़े-बड़े तालाब बने होते हैं जो यंत्र के सहारे लुप्त मी कर दिये जाते हैं और 
दर्शकों के सामने समुद्र, नदी, तालाब, जलाशय, स्नान-ताल के रूप में दिखा भी 
दिये जाते हैं। 


उन्नयन मंच (लिफ्ट स्टेज) 


एक और प्रकार के उन्नयन मंच (लिफ्ट स्टेज) भी होते हैं जो बिजली की चढ़ानों 
(लिफ्ट) के सहारे नीचे-ऊपर किये जा सकते हैं। 


४ ४2 है 22 “8 सर 
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चित्र ४९-भावात्मक चित्रकारों द्वारा निम्चित रूपाकार 


अभिनव प्रयोग 
इन रंगपीठों के अतिरिक्त कुछ और भी नये प्रयोग हुए जिनमें तीन मुख्य हैं--- 
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एक पेटिका रंगपीठ (बौक्स स्टेज) जो तीन ओर से बन्द रहता है और इन्हीं तीन 
पक्षों में रंगपीठ पर आने के केवल द्वार मर रहते हैं। ऐसे रंगमंच उन सामाजिक नाटकों 
के लिए अधिक अनुकूल होते हैं जिनमें बैठक के दृश्य में दिखाये जाने वाले घरेलू सामाजिक 
या समस्या नाटक खेले जाते हैं। 

जब से एक दृश्यपीठ वाले नाटकों का प्रयोग चला है तब से रंगपीठ की जटिलताएँ 
बहुत कम हो गयी हैं। ये एक दृश्यपीठात्मक रंगपीठ (मोनो सेटिंग स्टेज) दो प्रकार 
के होते हैं---एक तो वे जिन पर केवल मेज़-कुर्सी आदि परीवाप लगा दिया जाता है। 
दूसरे वे जिन पर सीढ़ी, कमरे, छत, मकान आदि त्रि-परिमाणीय अर्थात्‌ लम्बाई, चौड़ाई 
और गहराई वाले दृश्य-पीठ लगाये जाते हैं। इधर अतिवास्तविकतावादी (सुपररिय- 
लिस्ट) कलाकारों ने दृश्यपीठों के रूप में कुछ विशेष परिवर्तन करके कुछ में तो पीछे 
धुंघले, गम्मीर, रहस्यात्मक भाव-चित्र बना दिये हैं, कुछ में वे फूल-दान, वाद्ययंत्र, एक 
पात्र आदि कुछ कला की वस्तु चित्रित करके रख देते हैं--किसी में अतिवास्तविकता- 
बाद को व्यक्त करने के लिए एक स्त्री का चित्र बनाकर उसके हृदय का भाग खोखला 





चित्र ५०---अति वास्तबिकतावादी चित्रकारों द्वारा चित्रित स्वप्निल वातावरण 


करके हृदय का चित्र अलग बना देते हैं, बड़ी सी आँख एक ओर बनाकर रख देते हैं 
ओर हाथ-पैर भी काटकर अलग रख देते हैं। 
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द्विपक्षीय रंगमंच 


कुछ ऐसे भी खुले रंगमंच होते हैं जिनमें रंगमंच के चारों ओर दर्शक बैठ सकते 
हैं, जेसे जापान के नाटकों में, किन्तु एक और भी प्रकार के खुले रंगपीठ होते हैं जिनमें 
आमने-सामने दो मंच होते हैं और दर्शक उन दोनों मंचों के बीच का गलियारा छोड़ 
कर दायें-बायें बैठते हैं। प्रायः भारत की राम-लीलाओं में इसी प्रकार के दुहरे मंचों 
का व्यवहार होता है जहाँ एक ओर राम की और दूसरी ओर राक्षसों की सेना होती है। 
कभी-कभी यूरोप के घुमनियाँ या गाड़ी-मंच वालों के समान विमान-मंचों का प्रयोग 
होता है जहाँ पहियेदार गाड़ियों पर बने हुए मंचों पर सजावट के साथ अभिनय हुआ 
करते हैं। ये भी भारतीय राम-लीलाओं में प्रायः बारात या नवकटेया (शूर्पणखा 
के नासिकाछेदन ) के अवसर पर बनाये जाते हैं। 


ट्रेडमिल स्टेज (परचक्की मंच) 


यूरोप की कुछ रंगशालाओं में रंगमंच के आर-पार चलती हुई पट॒टी (एस्केलेटर ) 
लगी रहती है जिस पर अभिनेता और दृश्य इस प्रकार चलते हैं मानो कोई लम्बी यात्रा 
कर रहे हों या कोई रहस्यमयी यात्रा का दृश्य दिखा रहे हों। इसका प्रयोग पहले 
घुड़दोड़ के दृश्यों के लिए होता रहा है। इस प्रकार का प्रयोग दिखलाने के लिए कुछ 
नाटकों में तो रंगमंच के पीछे का परदा भी वेग से घूमता है। 


चक्रिल रंगमंच (रिवौल्विंग स्टेज ) 


सन्‌ १७३० के लगभग जापान में सिवोजोन नामक नादय-लेखक ने जापानी रंग- 
शाला में नियमित रूप से चक्रिल रंगमंच का प्रयोग किया, जो एक चूल (पिट) पर गोल 
पीठ के रूप में बनाया और हाथ या बिजली से चलाया जाता है। इस पर एक साथ 
तीन दृश्य लगाये जा सकते हैं और एक दृश्य समाप्त हो जाने पर बत्ती बुझाकर रंगपीठ 
घुमाकर दूसरा दृश्य सामने कर दिया जा सकता है। इसका आविष्कार तो जापान 
में हुआ किन्तु इसका प्रचार सन्‌ १८०६ में म्यूनिख में छाउटेन इलेगर ने किया था। 
मारत में कलकत्ते की श्यामली' रंगशाला में चक्रिछ् रंगमंच का प्रयोग होता है। 


कारपा 


मेक्सिको में अब भी छोटे-छोटे पटमंडप (शामियाने) तानकर नाट्य-प्रदर्शन 
किये जाते हैं जो घूम-घूमकर भी दिखाये जाते हैं। इस प्रकार की घूमने वाली मंडलियों 
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को कारपा' कहते हैं जो शामियानों में नाटक करती फिरती हैं, जैसे हमारे यहाँ नौटंकी, 
भड़ेती या विदेसिया होता है। 





चित्र ५१--रंगमंद पर चक्रिल मंच की योजना 


रेडियो सिटी म्यूजिक हॉल 


इस प्रयास में जिन अनेक प्रकार की रंगग्ञालाओं का निम ण हुआ है उनमें रेडियो 


ध्ज 


सिटी म्यूजिक हॉल, न्यूयार्क ही संसार का सबसे बड़ा नाट्य-गृह है जो सन्‌ १९३७ में 
बनाया गया। इसका अग्रमंच-द्वार (प्रोसीनियम आचचे) साठ फूट ऊँचा है। इसके 
रंगमंच पर कई चक्रिल मंच (रिवोल्बिंग स्टेज ) , उत्थापक यंत्र (एलिवेटर्स ), अपसारक 
मंच (टर्न टेबिल या ट्रेवर्स टेविल), चलते हुए पट॒टे (मूबिग वेण्ड बैगन ), जिस पर 
मनुष्य दौड़ता जाता है और पीछे का दृश्य उछटा चलता जाता है। उस पर केवल 
दौड़ने का अभिनय मात्र करते हुए भी ऐसा प्रतीत होता है मानो वह बड़े वेग से दौड़ 
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रहा हो), आइवासन परदे (कन्सोल कटेन ), तलदीप (फूटलाइट्स ), बेलादीप (बौडंर 
लाइट्स ), विद्युत-यंत्र, रंग के साधन, जलचालित-उत्थापक (हाइड़ोलिक एलिवेटर ), 
परदे, वृत्तभित्ति (साइक्लोरामा ), वाद्यमूमि (आरतकरेस्ट्रा पिट) आदि अनेक नवीनतम 
साघनों का विधान है। 





चित्र ५२---क्रुछ रंगशाल,ओं क झाँकी 


१ कंपिटल थिएटर बलिन का प्रेश्ाम३ ५.- रेडियो सिटो म्यूजिक हॉल (वादक-व॒न्द ) 


२. टिटानिया पेलेस, बलिन ६- ओसस्मर स्ट्रनाड का प्रोजेक्टेड थिएटर 
३. कंपिटल थिएटर का रंगमंच ७. रेडियो सिटी म्पूज्ञिक हॉल, न्यूयाक 


४. राक्सी थिएटर, न्यूपाक ८ कुन्स्टलर थिएटर, म्यूनिख 
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रेडियो सिटी म्पूज्ञिक हॉल के विशाल मवन के चारों ओर द्र तक दस सहस्र 
व्यक्ति अमेरिका के कोने-कोने से प्रति दिन नाटक देखने के लिए आकर हरूम्बी पति में 
इस प्रकार शान्ति, घेये, सन्‍्तोष और सौजन्य के साथ खड़े रहते हैं मानो उन्हें यहाँ खड़े 
होने के लिए ही निमन्त्रण मिला हो। वहाँ की व्यवस्था इतनी अच्छी है कि लगभग 
तीन घंटे में उनमें से छः: सहस्न दो सौ व्यक्तियों को टिकट मिल जाते हैं और शेष 
मीड़ स्वतः शान्तिपूर्वक इस प्रकार खिसक जाती है मानो उसमें से कोई भी नाटक देखने 
की इच्छा से न आया हो। इन छः: सहस््र दो सौ व्यक्तियों में यदि गर्मवती महिलाएं, 
विकलांग या पादरी होते हैं तो उन्हें विशेष प्रवेशक (अशर्स) लोग पाँत में से छाँटकर 
भवन में ले जा बंठाते हैं और उनके लिए टिकट ला देते हैं। ये विशेष प्रवेशक (स्पेशरू 
अशर्स ) पंक्ति में खड़े हुए दर्शकों की सेवा ही नहीं करते वरन्‌ नाट्यशाला की व्यवस्था 
के सम्बन्ध में लोगों की आलोचनाएँ सुनकर उनके आधार पर अपना तथा वहाँ की 
व्यवस्था का सुधार भी करते चलते हैं। वहाँ के सेवक इतने सच्चे और निष्ठावान 
हैं कि आप लाख पुरस्कार या घूस का प्रलोमन दीजिए किन्तु हसकर उबर से आँखें 
फेर लेंगे। वहाँ के छोटे-बड़े समी सेवक इतने अधिक नम्नर और विनयी हैं मानो संसार 
का समस्त शील उन्होंने ही आत्मसात्‌ कर लिया हो। वहाँ के सेवकों को विनय की 
ऐसी शिक्षा दी जाती है कि गाली तो कुछ भी नहीं, यदि वहाँ काम करने वाले किसी 
भी व्यक्ति को कोई सड़ासड़ बेंत भी मार दे तो वह क्रोध और क्षोभ प्रदर्शित करने के 
बदले तत्काल उलटकर कहेगा --- 

अनेक धन्यवाद, मैं आपकी क्या सेवा कर सकता हूँ ?! 

इस शील का उन्हें प्रस्कार भी मिलता है। यदि कोई दर्शक किसी सेवक की 
शालीनता की प्रशंसा कर दे तो वहाँ के अधिकारी इसे अपना गौरव समझते हैं और 
उस सेवक को दो दिन की सवेतन छुट्टी दे देते हैं। 

नाट्य-मवन में रंगमंच के ठीक सामने जिस बेदी पर विशाल संगीत-मंडली बैठती 
है उसके नीचे ऐसा यंत्र लगा हुआ है कि वह उस वेदी को आवश्यकता के अनुसार रंगमंच 
के बराबर उठा दे, नीचे उतार दे, अथवा ज्यों का त्यों उठा और सरकाकर रंगमंच 
पर पहुँचा दे। 

वहाँ के रोशे नामक नृत्य-नाट्य में लम्बी-लम्बी टाँगों वाली, समान शरीर 
ओर डील-डौल वाली छत्तीस बालिकाएँ जब सटीकता नृत्य (प्रिसीज्ञन डान्सिंग ) 
करती हुई एक साथ अपनी गति, चारी, मुद्रा या मंग्रिमा चलाती हैं तो जान पड़ता है 
मानो वे भी यंत्र से चालित हो रही हों, क्योंकि किसी के अभिनय में भी एक क्षण या 
बाल भर का अन्तर नहीं होता। ये बालिकाएँ तीन सप्ताह कार्य करके चार सप्ताह का 
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वेतन पाती हैं। इनमें से प्रति वर्ष सात-आठ बदल भी दी जाती हैं, क्योंकि उनमें से 
कुछ का विवाह हो जाता है। 

इस रंगमंच पर खेले जाने वाले दश्य-विधान, रंग-व्यवस्था, रंग-दीपन, नेपथ्य-सज्जा, 
अलंकरण, सहवादन, आंगिक, वाचिक तथा सात्त्विक अभिनय, रंगपीठ-परिवत्तंन, 
यवनिका-संचालन, ये सब इतने शान्तिपूर्ण, कलात्मक तथा भावात्मक रीति से होते 
चलते हैं कि छः सहस्न सामाजिक मौन, मूक, जड़ और तन्मय होकर उसे मन्त्र-मुग्ध 
होकर देखते रह जाते हैं । 

इस नाट्यशाला का रंगमंच तीन भागों में विभक्‍त है। इसके नीचे छः: विशाल 
यंत्र लगे हैं जो इन तीनों भागों को आवश्यकता के अनुसार अलूग-अरूग या समवेत 
रूप से विभिन्न ऊचाइयों पर उठा सकते हैं। आगे लटके हुए विशाल सुनहरी जरी के 
लहरदार परदे का ही बोझ तीन टन (लगभग ८३ मन) है इसलिए यह परदा हाथ से 
नहीं उठाया-गिराया जा सकता। इसे तेरह मोटर मोटे-मोटे सात तारों के सहारे 
नीचे-ऊपर गिराते-उठाते हैं और उठाकर सात झालरों में सुन्दरता के साथ ऊपर लटका 
देते हैं। वहाँ के रंग-व्यवस्थापक प्रति दिन नाटक की आवश्यकता के अनुसार इस 
परदे के लिए इस क्रम से बिजली के बटन सजा देते हैं कि जब परदा उठता है तो वह 
नित्य प्रति नये-नये आकार बनाकर ऊपर लटक जाता है। 

वहाँ की प्रकाश-व्यवस्था का कक्ष संसार के सबसे बड़े रेलगाड़ी के निर्देश-प्रकोष्ठ 
(सिग्नल केबिन ) के समान है। इसके रंगदीपन प्रकोष्ठ (स्टेज लाइटिंग केबिन ) में चार 
सहस्र हत्थे (हैडिल), बटन (स्विच), चक्कर (स्टीअर )और अन्‍्तबेद्ध झटके इस भवन 
की पच्रीस सहस्न बत्तियों का एक साथ नियंत्रण करते हैं। केवल एक ही व्यक्ति 
पहले से इनका क्रम ठीक कर रखता है और वही अकेला इन पचीस सहस्र प्रदीषों के 
दीपन का एक साथ नियन्त्रण करता है। 

उस रंगशाला में एक विचित्र और विशाल वाद्ययंत्र है जिसमें से एक साथ तीन 
सह-वाद्यों का प्रभाव उत्पन्न होता है और केवल एक व्यक्ति इस वाद्ययंत्र को संचालित 
करता है। इस वाद्ययंत्र में आधी पेंसिल की लम्बाई से छेकर पचीस फुट तक लम्बी 
धातु-नलिकाएँ हैं और आठ पंखे निरन्तर वायु घोंककर ध्वनि उत्पन्न करते हैं। यह 
वाययंत्र इतना विशाल है कि बड़े-बड़े आठ प्रकोष्ठों में यह समेंटकर रखा जाता है। 

वहाँ की स्वच्छता अत्यन्त दर्शनीय, अदूभमुत और अनुकरणीय है। वहां बिछा 
हुआ कालीन यदि कहीं एक फूट भी घिस जाय तो झट निकाऊूकर बदल दिया जाता है, 
प्रति वर्ष अस्सी लाख व्यक्तियों के जूतों से मदित होने के कारण प्रति चौथे वर्ष वह 
पूरा कालीन बदल दिया जाता है। 
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वहाँ का अग्रकक्ष (लोबी) आज पचीस वर्ष पश्चात्‌ भी इतना स्वच्छ, सुन्दर, 
नवीन, आकर्षक और मनोहारी है मानो अभी एक घण्टे पूर्व ही बनकर उसका उद्‌- 
घाटन हुआ हो। उस अग्रकक्ष में सुनहरी जरी के परदों से सजे हुए चौंसठ फुट ऊँचे 
दर्पण लगे हुए हैं, जिन पर तीस-तीस फुट लम्बी नल-बत्तियों का प्रकाश सहस्नगुणित 
होकर उस भवन को छबि-गृह बना देता है। 

नाटक समाप्त हो चुकने पर आधी रात से ही भवन की स्वच्छता प्रारम्भ हो जाती 
है, क्षण भर में सुन्दर वेश-भूषा से सुसज्जित एक सौ भंगी और भंगिनें हाथ में बिजली 
के धूलि-शोषक (वेक्रुअम क्लीनसे ) लेकर उस भवन को शुद्ध करने के लिए आ जुटते हैं । 
देखते-देखते वेग से वे उस भवन में स्थान-स्थान पर लगे हुए दो सहज्न सात सौ सिगरेट की 
राख के डब्बे, भीतें, भवन में बनी हुई मूर्तियाँ, हाथ धोने के जलाधार, शौचालय आदि 
स्वच्छ कर डालते हैं। इस स्वच्छता के पश्चात्‌ रात को ही दूसरे दिन के अभिनय के 
लिए सामग्री जुटाने की तैयारी होने लगती है और प्रातःकाल होते-होते अगले दिन 
के नाटक के लिए मवन भी शुद्ध हो जाता है और सारी व्यवस्था भी प्री हो 
जाती है। 

वहाँ का दृश्य-विधान-भबन अत्यन्त विशाल, ऊचा प्रकोष्ठ है जिसमें लगभग पचास 
रोम-कालीन रथ और घोड़े, लन्दन का पूरा वेस्ट मिन्स्टर ऐबे (विशाल गिरजावरर) 
ओर पाँच इंजन वाला विशाल विमान खड़ा मिलेगा; यदि इनका प्रयोग अगले दिन 
के नाटक में होने वाला हो। 

यद्यपि संसार में बहुत सी नाट्यशालाएँ और रंगमंच हूँ किन्तु इतना अद्भुत, 
विशाल, स्वच्छ, सुन्दर और व्यवस्थापूर्ण नाट्य-गृह दूसरा नहीं है, जिसमें छः सहस्र दो 
सो व्यक्ति एक साथ बैठकर नाटक देखते हों और रंगमंच पर किया हुआ कोई अभि- 
नय तथा मुंह से निकाला हुआ कोई स्वर किसी दर्शक के नेत्र या श्रवण की पकड़ 
से छूट जाय। 


वबतंमान भारतीय रंगमंच 


भारत में आठवीं शताब्दी के पदचात्‌ रंगमंच समाप्त हो गया। अंग्रेजों के राज्य 
के साथ जो रंगमंच भारत में अपनाया गया वह चित्र-चौखटा रंगमंच (पिक्चर 
फ्रेम स्टेज) के अनुकरण पर था, जिसमें चित्रित परदे, प्लॉट और दृश्यपीठ की बड़ी 
तड़क-मड़क रहती थी और अभिनय भी अतिरंजित होता था, जिसे पारसी शैली 
का अभिनय कहते हें। इसमें वेश-मूषा बहुत-कुछ अंग्रेज़ी ढंग की होती थी। 

भरत ने अपने नाट्यश्ञास्त्र में जिन रंगशालाओं का विवरण दिया है उन रंग- 
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शालाओं का या उनके अस्तित्व का कोई प्रत्यक्ष प्रमाण प्राप्त नहीं हें ता। कुछ 
विद्वानों ने विन्ध्य की निर्जन पर्वतमाला में समवस्थित सीतावेंगा और जोगीमारा 
गुफाओं के शिलावेश्मों को भूल से भारतीय नाट्यशाला का अवशेष मान लिया है। 
वास्तव में भारतीय नाट्यशालाएँ स्थायी रूप से बनाथी ही नहीं जाती थीं। वे विशेष 
अवसरों पर निर्मित कर ली जाती थी और नाट्य-प्रयोग हो चुकने पर रंगदेवता का 
विसर्जन करके वे उजाड़ दी जाती थीं। राज-प्रासादों और सरस्वती-मन्दिरों में जो 
नाट्य-प्रयोग होते थे उनके लिए वही किसी कक्ष में नाट्य-वेशम का विधान कर लिया 
जाता था। किन्तु यूरोप में यूनानी रंगशाला के व्यवस्थित रूप से जो अन्य रंगशालाओं 
का विकास हुआ उसमें सामूहिक रूप से बड़े व्यवसाथियों, शासकों और धर्मनेताओं 
ने भी सहयोग दिया। आगे चलकर घनी नाटय-व्यवसाथियों का सहयोग पाकर 
स्तानिसलवस्की, कौमिसार-जेवस्की, इनिगो जोन्स, मेयरहोल्ड आदि अनेक नाटय- 
शास्त्रियों ने अभिनय-प्रणाली, रंगशाला, रंग-सज्जा, दृश्य-सज्जा तथा रंगदीपन के 
सम्बन्ध में अनेक प्रयोग करके एक नया रंगशास्त्र-विधान ही स्थापित कर दिया जो 
यद्यपि भरत के नाट्यशास्त्र के निर्दिप्ट विधान के समान सूक्ष्म और विस्तृत तो नहीं 
है किन्तु विशेष सिद्धान्तों पर व्यवस्थित रूप से आश्वित अवश्य है। यह खेद की बात 
रही है कि यद्यपि भारत सरकार की ओर से नाट्य-संगीत अकादमी की स्थापना 
अवश्य हुई, नाट्य-प्रयोगों पर पुरस्कार भी दिये जाने लगे, दिल्‍ली के तालकठोरा 
गार्डन में खुली रंगशाला भी स्थापित की गयी और इधर भारतीय जनपदों के लिए 
खुली रंगशाला के निर्माण के निमित्त कुछ अनुदान भी दिये जाने की बात चल रही 
है; किन्तु अभी तक भारतीय नाट्यशास्त्रियों को नाट्य-प्रयोग के लिए न तो उचित 
अवसर ही मिल सका और न कोई सुन्दर व्यवस्थित भारतीय रंगशाला ही निर्मित 
की जा सकी। यद्यपि बम्बई के पृथ्वी थियेटर्स ने कुछ त्रि-परिमाणीय एकपीठ-दृश्य 
बनाकर नाटक खेले भी, बंगाल में चक्रिल रंगमच का प्रयोग भी हुआ और बम्बई के 
मंचों पर चलचित्र के प्रभाव भी दिखाये गये तथापि अभिनव-भरत के अतिरिक्त किसी 
ने कोई विशेष प्रयोग नहीं किये। 

भारत में अभी तक अधिकांश व्यावसायिक और अर्धव्यावसायिक नाट्य-मंड- 
लियाँ पारसी रंगशालाओं के रंगमंच की शेली पर नाटक खेलती जा रही हैं जिनमें 
१९वीं शताब्दी के यूरोपीय शैली के चित्रित परदों वाले तथा पखवाइयों और झालरों 
वाले रंगमंच का ही प्रयोग होता है। उनके परदे गोल डंडे में छपेटकर ऊपर खींच लिये 
जाते हैं, या सपाट चित्रित ढ.चे (फ्लेट) मिलाये-हटाये जाते हैं, या कमी-कभी कटे 
हुए परदे (कट आउट) का भी प्रयोग होता है। 


५२८ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


अभिनव-भरत के नाट्य-प्रयोग 

सन्‌ १९३८ में महामना पं० मदनमोहन मालवीय की प्रेरणा से और अभिनव- 
भरत के उद्योग से काशी हिन्दू विश्वविद्यालय के टीचर्स ट्रेनिग कालेज में पेटिका-रंगमंच 
(बौक्स स्टेज) निर्मित कराया गया। इसमें रंगपीठ (ऐक्टिग स्पेस) के तीनों ओर 
नीले रंग के तिपल्‍ली (ट्रिप्लाई ) लकड़ी के परदे थे अ,र ऊपर की छत भी लकड़ी के परदे 
से ढकी हुई थी। इसमें दोनों ओर दो-दो द्वार बने हुए थे और पीछे की ओर आधी 
ऊंचाई तक लकड़ी का परदा खड़ा करके उसके तीन द्वार बनाये गये थे और शेष ऊपर का 
भाग खुला हुआ था जिस पर आवश्यकतानूसार दो खंड का मकान भी बनाया जा सकता 
था और जिसे पी छे के परदे के द्वारा प्रा या आधा ढका मी जा सकता था। इस रंगमंच 
की दूसरी विशेषता यह थी कि इसमें नीचे से गोल बल्लियों पर परदे न लपेटे जाकर 
ऊपर छत पर चर्खों (फ्रेंक ) से लपेटे जाते थे। इसके लिए रंगमंच में बायीं ओर सीढ़ी 
लगाकर लकड़ी का मचान (पार्च )बना दिया गया था जिस पर बैठकर परदे भी चलाये 
जाते थे और बचे हुए दृश्यपीठ भी रखे जाते थे। इस रंगमंच में चित्रित परदों के बदले 
गहरे हरे, नीले और बैगनी रंग के परदे टंगे हुए थे। बीच में एक श्वेत परदा भी था जिस 
पर कभी-कभी पीछे से प्रकाश देकर छाया-नाटक या चलचित्र भी दिखाये जाते थे 
इन रंगीन परदों के अतिरिक्त इस रंगमंच पर वृक्ष, मवन, सीढ़ी इत्यादि के दृश्य-पीठ 
लगाकर. दुृश्यात्मक प्रभाव भी उत्पन्न किया जाता था। किन्तु ये सभी दृश्य-पीठ 
द्वि-परिमाणीय (ट्‌ डाइमेन्शनल ) ही थे। इस रंगमंच की एक विशेषता यह भी थी कि 
सत्री-मूमिकाओं का अभिनय कुलीन परिवारों की सुशिक्षित महिलाएँ ही ग्रहण करती 
थीं। यद्यपि काशी के चित्रा भवन में द्वि-परिमाणीय रंगमंच पर कालिदास' नाटक 
अत्यन्त सफलतापूर्वक खेला जा चुका था तथापि अभिनव रंगशाला के पेटिका- 
रंगमंच पर मंगल प्रमात, शबरी, पूर्व कालिदास, उत्तर कालिदास, सेनापति पुष्यमित्र, 
अलका, अंगुलिमाल, उमिला, दन्तमुद्रा आदि कई नाटक खेले गये। 

पेटिका-रंगमंच के प्रयोग के पश्चात्‌ दूसरा विशेष प्रयोग अभिनव-मरत ने बम्बई में 
१९४७ में प्रसिद्ध अभिनेता पृथ्वीराज के पृथ्वी थिएट्स के सहयोग से औपेरा हाउस 
में किया जहाँ काशी के ही प्रतिष्ठित अभिनेताओं ने महाकवि कालिदास नाटक का 
अभिनय रूपकार-दृश्यपीठ मंच (फ़ॉर्म-कट सेटिंग स्टेज ) पर किया जिसमें पीछे काला 
परदा देकर उसके आगे द्वि-परिमाणीय रूपकार-दृश्यपीठ (फ़ॉम कट सेटिंग्स) लगाये 
गये थे और मंदक (डिमर्स) की सहायता से रंगदीपन किया गया था। 

तीसरा प्रयोग मी सन्‌ १९४८ में अभिनव-मरत ने बम्बई में ही किया। जहाँ 
मरीन ड्राइव के मैदान में देता” नाटक के लिए त्रि-परिमाणीय खुले रंगमंच में एक- 
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दृश्य-बहुपीठात्मक दृष्टिबद्ध रंगमंच' (मोनों सीन मल्टीसेटिंग पर्स्पेक्टिव स्टेज) 
बनाया गया था। इस रंगपीठ की व्यवस्था यह थी कि एक दुहय में कई स्थान बनाये 
गये थे और पूरे नाटक की कथा क्रमश: विभिन्न स्थानों में एक साथ इस प्रकार होती 
चलती थी कि सबका क्रमबद्ध प्रवाह बनता चलता था और कहीं संघर्ष नहीं होता 
था। इसके लिए जो देवता” नाटक लिखा गया उसमें दृश्यों के बदले स्थान के अंक 
दिये हुए हैं जिसमें दो-दो स्थानों पर एक साथ अत्यन्त जटिल किन्तु कलात्मक 
रूप से नाट्य-व्यापार होते चलते थे। यह प्रयोग विश्व भर के रंगप्रयोगों में पूर्णतः 
नया था। इसमें बने हुए दृश्यपीठों के पीछे मरीन लाइन्स स्टेशन, दौड़ती हुई बिजली 
की रेलगाड़ियाँ और उसके पीछे बम्बई राज्य के भव्य प्रासाद सब स्वाभाविक रूप 
से पृष्ठ-दृश्य बने हुए विद्यमान थे। 

अभिनव-भरत ने एक अन्य प्रयोग सन्‌ १९४९ में बलिया में किया जहाँ एक 
दृब्यात्मक रंगपीठ पर तीन अंकों में विश्वास' नाटक खेला गया, जिसकी विशेषता 
यह थी कि पात्रों का जो वास्तविक नाम था वही भूमिका के पात्रों का नाम 
भी था। 

इसके पश्चात्‌ एक दृश्यपीठ वाले कई पूर्ण नाटक खेले गये जिनमें काशी के बसन्त 
कन्या महाविद्यालय में मीराबाई' और जय सोमनाथ नाम के दो नाटक खेले गये 
जिनमें त्रि-परिमाणीय (प्री डाइमेन्शनल) दृश्य-पीठ की भी अंशतः योजना की 
गयी थी। 

सन्‌ १९५७ में बम्बई के बल्‍लभ भाई स्टेडियम में अभिनव भरत ने जय सोमनाथ' 
नाटक के लिए 'भमध्यस्थ केन्द्रीय रंगमंच (सेन्ट्रढ फ़ोकल स्टेज) का अद्भुत प्रयोग 
किया। इस रंगमंच की विशेषता यह थी कि स्टेडियम की सीढ़ियों पर बैठे हुए रूग- 
भग तीन सहस्र दर्शकों के सामने उनसे लगभग सौ फूट की दूरी पर पाँच फुट ऊंचा मंच 
बनाया गया था (देखो चित्र ५३) । उस मंच पर बीस फुट पीछे पाँच फुट ऊँचे मंच 
पर सोमनाथ का मन्दिर त्रि-परिमाणीय होली में बनाया गया था। उसके दोनों 
ओर मंच को छोड़कर दृश्य-विस्तार के सिद्धान्त के अनुसार तिरछे काले परदे 
लगाये गये थे और दो-दो सहस्न प्रकाशशक्ति की बत्तियाँ उस दृश्य को प्रकाशित कर 
रही थीं। मंच पर स्थान-स्थान पर ध्वनि-विस्तारक यन्त्र लगे हुए थे जिनसे दर्शकों 
को सुनने और देखने में कोई असुविधा नहीं होती थी। इसमें रंगमंच ढका हुआ था 
और दशेक-कक्ष खुला हुआ था। 

जब खुली रंगशाला की धूम मची तब दिल्ली के चतुर्थ युवक समारोह में सन्‌ 
१९५७ में टाउन डिग्री कालेज बलिया की ओर से अभिनव-मरत ने मायावी' नाटक 
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प्रस्तुत किया। यद्यपि इससे पूर्व बम्बई प्रान्तीय साहित्य सम्मेलन के अवसर पर १९५५ 
में इसी शैली पर खुले रंगमंच पर शबरी नाटक भी खेला जा चुका था, तथापि वास्तव 








शा ड् 
पा ना 
$:. फेक के यु ध्् हम 
जह्ल 3: 2 जे जे 
बल ४ नि का लि के च्क 
+ + ॒ 
3 कलर ता दम है 7 जा 
के हि # 
| १ कल है, ४६ 7५ * 
० ४ १ हट ह. हि] ज न 
ड्रर हि 5५० छल के रथ है. ही बन 
* 
यु 
भ् »ः. “2 » हेड 5 भव्य नम हर ] 
* >कक अ# अन्‍खऋ का र + हु 
दर 
मं प ब 5 
|] 
ब्र 
डर 
क थी छा हर 
प्र नि 
] 
न्‍ 
ब. ड् 
शा 
पर] 
| 
। ७ 
बह 
प्र जे 
५८ कह मा 


६ 
जैन 


रू 822 है ५०5६... हल झ् 


| > हि कि | ! 2 न कह 
वी शी 5 ०, न + 90905. ५.....५ ७++ कक की. हु कु के ऊं मं रा 
न 8७४, & बी 
नि श्र 


| अ 


. 


$ १ ] ड़ ही ) न है 
४ 4 चर 9 यम आम १ %है. ५ सर ५ ह ल्‍ 
4  ढ ४ हो कर 8 ००५७ 
4 5 ् प । छ (४ | (824 ढ़ है ] 5 दर 
रद की कर १ रॉ करी। न्क्ा सन कै [] ५ 
न पा रु ये ६ ] छः हे श्ु अर ५ %, ५० डर प 
हु क हक न से ५ 
का ० यू मु ्न का] ६... डा # नी ९ [च। | 
५ ७ | ॥##म ,.. #>बव # है न्क् पर 
] छः ५ बे ७ थी कम "ह (' ध 
का है. पी (का हट काणदु; "हा हैं कन 2 


का बुककत... बहह.. [काबाड 
ध 


चित्र ५३---सरदार पटेल स्टेडियम में जय सोमनाथ' 


में खुला रंगमंच दिल्ली के तालकटोरा गार्डेन का है जिस पर संगीत-नाटक अकादमी 
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ने अभिनव-भरत द्वारा अनूदित, भास का चारुदत्त नाटक अत्यन्त सफलता के साथ 
अभिनीत किया था। 

सन्‌ १९५८ में बलिया में ग्राम-समस्यात्मक पारस नाटक त्रि-परिमाणीय 
आकाशरेखा स्वाभाविक स्थिर रंगपीठ' (श्री डाइमेंशनल स्काइलाइन नेचुरल स्टेटिक 
स्टेज) पर खेला गया था। इसमें दृश्य को पूर्णतः ग्रामीण बनाने के लिए घर की स्थिर 
पृष्ठभूमि के साथ मूंज और सरपत की झोपड़ी तथा बाड़े के साथ-साथ वास्तविक वृक्ष, 
चरनी तथा कुए का दृश्यपीठ प्रस्तुत किया गया था। 

इन प्रयोगों के अतिरिक्त अभिनव-मरत ने बम्बई में सन्‌ १९५८ में हरिजन नगरी 
फ़ण्ड की सहायता के लिए मगवान्‌ बुद्ध ना मक नृत्य-नाट्य (डांस बैले) एक्सेलसियर 
थिएटर हाल में लगातार पन्द्रह दिन तक वेला जिसमें साठ छात्र और छात्राओं ने गीत, 
नृत्य और नाठक में माग लिया था। दूसरा मदन-दहन” नामक गीत-नृत्य-नादय 
काशी के बसंत कन्या महाविद्यालय में अभिनीत किया गया था जिसे अखिल भारतीय 
आकाशवाणी प्रयाग ने स्वयं तैयार करके प्रसारित भी किया था। किन्तु इन सब 
प्रयोगों में सबसे विचित्र प्रयोग था आकाशरेखा रंगमंच । 


आकाशरेखा रंगमंच 

काशी की अखिल भारतीय विक्रम परिषद्‌ ने लखनऊ के संस्क्ृति-संघ के निमंत्रण 
पर उत्तर प्रदेश सरकार के सूचना विभाग के सहयोग से भारतीय रंगमंच के ही नहीं 
अपितु विश्व के रंगमंच की दृष्टि से भी १९, २०, २१ दिसम्बर सन्‌ १९५६ को भात- 
खण्डे संगीत विद्यापीठ के प्रांगण में अभिनव-मरत द्वारा कल्पित अमृतपूर्व नाट्य 
आकाशरेखा रंगपीठ का प्रयोग किया जिस पर उन्हीं का लिखा हुआ विक्रमादित्य 
नाटक खेला गया। 


खुला रंगमंच 


यूरोप और अमेरिका की खुली रंगशालाओं (ओपेन एअर थिएटर ) के आन्दोलन 
के साथ दिल्‍ली के तालकटोरा गार्डन में मारत सरकार की ओर से भी लरूम्बा-चौड़ा 
खुला मंच बनवा दिया गया। इस खुली रंगशाला में एक नीचा मंच (फ्लेट फ़ार्म ) 
बनाया गया है जिसमें पीछे मीतर को झुकी हुई गोल भीत (साइक्लोरामा ) बना दी 
गयी है। उसी के आगे मंच पर अभिनेता लोग नृत्य या नाटक करते हैं। किन्तु इस 
रंगमंच का सबसे बड़ा दोष यह है कि यह सब प्रकार के नाटकों के और सब ऋतुओं 
के लिए उपयुक्त नहीं होता। इस पर लोक-नृत्य अथवा समवेत उल्लास-नृत्यों का 


५३२ भारतीय तथा पादइचात्य रंगमंच 


प्रदरोन तो बहुत अच्छा होता है किन्तु मावपूर्ण नाटकों का प्रयोग इस पर ठीक-ठीक हो 
पाना असम्भव है। यदि रामलीला के समान इन नाटकों की कथा-वस्तु भी प्रसिद्ध 
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हो सकती है, किन्तु जिस प्रकार के रस-मावहीन नाटकों का आजकल प्रदर्शन होने 
लगा है उन्हें खुले रंगपीठ पर कभी सफलता प्राप्त नहीं हो सकती। दूसरी कठिनाई 
उसमें यह है कि वर्षा, धूप और शीत में ऐसी रंगशाला बहुत काम की नहीं होती। 
दृश्य-संयोजन का अभाव होने के कारण भी इस प्रकार की रंगशालूा में दर्शकों को 
दृश्यात्मक आनन्द नहीं मिलू पाता। इसलिए खुले मंच और पूर्णत: बन्द रंगशाल। के 
मध्यम मार्ग के रूप में अभिनव-मरत ने अत्यन्त स्वाभाविक आकाशरेखा संपृक्‍त 
दृश्यपीठ मंच' (स्काइ लाइन कम्पोजिंट सेटिंग थिएटर ) की कल्पना की। 

आकाशरेखा रंगपीठ ऊपर, दायें, वायें और पीछे पूर्णतः: खुला रहता है। इसमें 
न बाँस-बल्ली बाँधने का खटराग होता है न परदे की झंझट, न पखवाइयों की मोड़। 
इसमें प्रत्येक दृश्य के लिए आवश्यकता के अनुसार केवल दृश्यपीठों (सेटिंग्स) का इस 
प्रकार संयोजन कर दिया जाता है कि पाँच मिनट में कोई भी दृश्य छगा और हटा 
लिया जा सके। 

ये आकाशरेखा रंगपीठ तीन प्रकार के होते हैं--एक में तो सपाट या द्वि-परिमा- 
णीय दृश्यपीठ (टू डाइमेन्शनल फ़्लैट सेटिंग) लगाये जाते हैं। दूसरे में घतायतन 
दृष्यपीठ (ब्लॉक संटिंग) या त्रि-परिमाणीय दृश्यपीठ (श्री डाइमेन्शनल सेटिंग) का 
संयोजन होता है और तीसरे में पक्का भवन या स्थिर दृश्यपीठ (स्टेटिक सेटिंग ) 
ही होता है, जैसे रोम की नाट्यशाला में दृश्य-भित्ति (स्क्रीन) होती थी। सपाट 
दृश्यपीठ इसलिए अग्राह्म है कि इसमें लम्बाई-चौड़ाई तो होती है किन्तु गहराई नहों 
होती । इसके लिए लकड़ी की खपाची पर तने हुए सपाट कपड़े, किरमिच, गत्ते या 
तिपल्‍ली लकड़ी (प्लाइबुड) के पट्‌टों पर दृश्य अंकित कर दिये जाते हैं और उन्हें 
आगे पीछे रखकर दृश्य का संयोजन कर लिया जाता है। किन्तु इसमें भी दोष यही 
है कि लगा दिये जाने पर वे स्पष्टतः प्रतीत होते हैं कि एक के पीछे दूसरा टुकड़ा 
लगा हुआ है। किन्तु सम्पक्त दृश्यपीठ (कम्पोजिट सेटिंग) त्रि-परिमाणीय होते 
हैं, जिनमें लम्बाई-चौड़ाई और गहराई तीनों होती हैं और जो देखने में पूर्णतः 
वास्तविक प्रतीत होते हैं। उन्हें लगा देने पर पहाड़ सचमुच पहाड़ लगता है जिस पर 
आप चढ़-उतर भी सकते हैं (चित्र ५५) और भवन भी इस प्रकार बन जाते हैं कि 
आप उनमें से किसी भी प्रकोष्ठ में ठीक उसी प्रकार आ, जा, उठ, बैठ सकते हैं जैसे 
किसी वास्तविक घर में । यदि किसी मंदिर के प्रकोप्ठ का अंश दिखाना हो तब तो 
यह दृश्यपीठ तीन ओर की भीतों और ऊपर की छत से घिर जाता है और पव॑त या 
उपवन के दृश्यों में यह ऊपर से खुला रहता है और उनमें बनी हुई पर्वत की चोटियाँ, 
भवनों के केंगूरे सब खुले आकाश से मिल जाते हैं और मंचाग्र (प्रोसीनियम ) से पीछे 
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तक इस प्रकार दृश्य-संयोजन हो जाता है मानो पूर्ण दृश्य हो जिसमें कुछ भी बाहर 
से जोड़ा न गया हो। इसी लिए इसमें पखवाइयाँ नहीं लगतीं और पखवाइयाँ न लगने 


ाथ, 





के कारण इसे 'पक्षहीन दृष्टिबद्ध रंगशाला” (विगलेस पस्पेंक्टिव थिएटर) भी कहते हैं। 
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इस रंग-शाला में मवन, द्वार, प्रकोष्ठ, अलिन्द आदि अलग-अलग त्रि-परिमाणीय 
खंड बना लिये जाते हैं जिन्हें अनेक प्रकार से आगे-पीछे, दायें-बायें जोड़कर लगाने 
से सेकड़ों प्रकार के दृश्य-संयोग बन सकते हैं। 

पक्के भवन के रूप में जो स्थिर आकाशरेखा रंगपीठ” बनाया जाता है उस पर 
एक ही या एक प्रकार के ही नाटक खेले जा सकते हैं--जैसे बैठक दृश्य वाले नाटक, 
उपवन के दृश्य वाले नाटक, कार्यालय के दृश्य वाले नाटक आदि। अतः ये भी व्याव- 
हारिक दृष्टि से अधिक उपयुक्त नहीं होते, इसी लिए रऊूखनऊ में आकाशरेखा सम्पृक्त 
दृश्यपीठ-मंच” का प्रयोग किया गया। 

इस प्रकार की रंगशाला में रंगदीपन अर्थात्‌ रंगपीठ पर प्रकाश की व्यवस्था भी 
नयी शेली से होती है। इसमें न तलदीप (फुट लाइट्स ) होते हैं, न शीर्षदीप (हेड 
लाइट ), न पाइ्वेदीप (साइड लाइट्स )। इसमें आवश्यकतानुसार दिन के दृश्य के 
लिए स्वाभाविक प्रकाश की भाँति केवल एक ओर से ही सूर्य-प्रकाश (सन-लाइट ) 
दिया जाता है। यह सूर्य-प्रकाश एक प्रकार का विद्युद्वीप होता है जिससे धूप के समान 
प्रकाश निकलता है। उसी के साथ नीचे ऊपर प्रतिच्छायक लगे रहते हैं जो घृप के 
अतिरिक्त स्थानों में उस प्रकार का प्रकाश फैला देते हैं जिस दिन में धूप पड़ने वाले 
स्थानों के अतिरिक्त अन्य स्थानों में सहायक या प्रतिबिम्बित प्रकाश के रूप में मन्द 
प्रकाश (डिफ्यूज़्ड लाइट) फैल जाता है। यह प्रकाशदीप रंगमंच के एक ओर एक 
डण्डे पर स्थापित रहता है और उसके साथ ऐसा ह॒त्था (हैंडिल) लगा रहता है कि 
इच्छा और आवश्यकता के अनुसार उस प्रकाश-दीप को सूर्य की गति की भांति 
चल बना सकते हैं और उसके प्रतिच्छायकों (रिफ़्लेक्टर) को आवश्यकतानुसार 
इधर-उधर सरका सकते हैं। इसी लिए इसके प्रकाश-विधान को एक-पार्क्वाप- 
सरणोच्चालित प्रदीपन (मोनो बेंड लिफ्ट-शिफ्ट लाइटिंग) कहते हैं। 

इस प्रकार के रंगपीठ में कुछ लोग अत्यन्त तीब्रग्राही ध्वनियंत्र लगा देते हैं जिससे 
साधारण फुसफुसाहट भी दूर तक सुनाई पड़ सके। किन्तु यदि यह यंत्र न भी हो 
तब भी इस रंगपीठ की वाचिक अभिनय-प्रणाली इतनी स्वामाविक तथा व्याव- 
हारिक होती है कि उसमें पारसी रंगशालाओं जैसा अनावश्यक कोलाहल और 
उच्च स्वर से पाठ नहीं होता । इसलिए इसके वाचिक अभिनय को मन्द-स्वर-पाठ' 
(छ्विस्पर टीन इन्टोनेश्वन) कहते हैं जिसे स्वाभाविक वाचिक अभिनय का ही 
पर्याय समझना चाहिए। 
कोमल अभिनय (सौफ़्ट ऐक्टिग ) 


यूरोप में शेक्सपियर के समय अत्यन्त कृत्रिम प्रमाववादी (इम्प्रेशनिस्ट) अभि- 
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नय की प्रणाली चली जिसमें अनावश्यक रूप से स्वर तथा आंगिक अभिनय की अति- 
रंजना होती रही। यह अतिरंजना स्पेन और पुतंगाल में तो सीमा लाँघ गयी है किन्तु 
अठारहवीं शताब्दी में फ्रांस में जब भावपूर्ण नाटकों की बारी आयी तो अभिव्यंजना- 
त्मक (एक्सप्रेशनिस्टिक ) अभिनय चल पड़ा, जिसमें कृत्रिम अभिनय पर बड़ा अंकुश 
लगाया गया। बीसवीं शताब्दी के प्रारम्म में स्ट्रिंरंग और इब्सन ने स्वामाविक 
नेचुरलिस्टिक ) अभिनय की नींव डाली जो प्रारम्म में तो बहुत लोकप्रिय नहीं हो 
पायी किन्तु आगे चछकर उसक। बड़ा सम्मान हुआ और रूस, जमंनी, फ्रान्स, अमेरिका 
आदि देझों ने उसे अपना लिया। किन्तु सन्‌ १९३० के पश्चात्‌ जब से रंगमंच पर 
ध्वनि-यंत्रों का प्रयोग होने लगा तब से कोमल अभिनय (सौफ़्ट ऐक्टिग) की पद्धति 
चल पड़ी जिसका सिद्धान्त है--सब गतियाँ आवश्यक और ललित हों। यही 
होली आकाशरेखा रंगमंच पर काम आती है। 

इस रंगमंच पर अभिनेता सदा सामाजिकों की ओर मुंह करके ही अभिनय नहीं 
करते वरन्‌ परिस्थिति के अनुसार आगे, पीछे, दायें-बायें खड़े हुए अपने सम्बोध्य की 
ओर मुह करके उससे उसी प्रकार बातचीत करते हैं और उसे उसी प्रकार सम्बोधित 
करते हैं, जैसे वास्तविक जीवन में। इसी लिए इस रंगपीठ पर किये जाने वाले 
आंग्िक अभिनय को बहुमुखाभिनय (मल्टिटर्न ऐक्शन ) कहते हैं। 

इस प्रकार के रंगपीठ पर प्रेरणा (प्रोम्टिग) भी रंगपीठ पर बायें-दायें से न की 
जाकर रंगपीठ के सामने बने हुए प्रेरक प्रकोष्ठ (प्रोम्टर्स केबिन ) में बैठे हुए प्रेरक द्वारा 
दी जाती है। यह प्रकोष्ठ लकड़ी या टीन का बना होता है जिसका सिर इस प्रकार 
रंगपीठ की ओर खोलकर आगे लगा दिया जाता है कि इसकी सारी ध्वनि रंगमंच 
पर ही जाती है किन्तु दर्शंकों की ओर तनिक भी नहीं । 

इस प्रकार के सम्पुक्त-पीठ मंच (कंपोज़िट सेटिंग स्टेज) की कई विशेषताएं हैं। 
यह आकाशरेखा सम्पुकत दृश्यपीठ किसी भी स्थान पर पाँच मिनट में खड़े किये या 
हटाये जा सकते हैं, इकट्ठा करके एक बैलगाड़ी पर ादकर किसी स्थान तक पहुँचाये 
जा सकते हैं और दो या तीन महाप्रकाश (फ्लेश लाइट) या गैस के हण्डों के सहारे 
से ही सारा नाटक खेला जा सकता है। इसकी सबसे बड़ी विशेषता यह है कि 
आठ दृश्यपीठ-खण्ड बनाकर उन्हें उलट-पलटकर दायें-बायें जोड़-तोड़कर सैकड़ों 
प्रकार के दृश्य बनाये जा सकते हैं और एक ही दिन में यदि आवश्यक हो तो कई 
स्थानों पर लगाये जा सकते हैं। यदि वर्षा, धूप या ठंड का मय हो तो ये मवन 


के भीतर भी लगाये जा सकते हैं और छोटी से छोटी और बड़ी से बड़ी रंगशाला में 
समेट या फलाकर लगाये जा सकते हैं। 
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ये सब रंगमंच सम्बन्धी प्रयोग व्यक्तिगत थे। यदि केन्द्रीय तथा राज्य-सरकारें, 
घनिकवर्ग अथवा व्यावसायिक मंडलियाँ घन-संग्रह करने के बदले कुछ व्यय करके 
नवीन प्रयोग भी करें तो निश्चित रूप से ही हमारे यहाँ नाट्य-कला और रंगमंच की 
बहुत उन्नति हो सकती है। यह खेद की बात है कि जहाँ एक ओर विश्व भर में रंगमंच 
सम्बन्धी इतने प्रयोग हो रहे हैं वहाँ हमारे देश में अभी तक चित्रित परदे वाले रंग- 
मंचों पर पारसी शैली वाले ही नाटक दिखाये जा रहे हैं। 


अध्याय २५ 
रंगशालाओं का बाह्य और आभ्यन्तर रूप 


कोई भी नाट्यशाला ऐसे स्थान पर अवश्य होनी चाहिए जहाँ नगर के सब भाग के 
निवासी सरलता से पहुँच सकें। इतना ही नहीं, उसका बाह्य रूप भी अत्यन्त आकर्षक 
होना चाहिए। यह आक्ंण केवल बाहरी सजावट में ही नहीं होना चाहिए वरन्‌ 
नाट्यशाला के तीनों अंगों (रंगमंच, प्रेक्षागुह और विश्वामगृह) के खण्ड, स्पष्ट अलग- 
अलग दिखाई पड़ते हों। 

स्थान--नाट्यशाला कहाँ बनायी जाय, इसका बड़ा महत्त्व होता है। यूरोप में प्रायः 
किसी चौराहे या चौड़ी सड़क से लगाकर नाट्यशालाएँ बनायी जाती हैं, जैसे पेरिस का 
औपेरा हाउस, बलिन का शाउस्पील हाउस, पेरिस का शाम्प्स इलसी, वियेना का स्टाट 
सौपर, डेसडनं औपन हाउस या म्यूनिस्र का प्रिज़ रिगेंटेन। कमी-कमी पार्क में भी 
रंगशालाएं बनायी जाती हैं, जेसे स्टटगार्ट के दो स्टेट थिएटर। भारत में प्रायः चलती 
हुई सड़कों पर ही रंगशाला बनाने की प्रथा है और उन्हें भी रंगशाला कहने के बदले 
चलचित्र-शाला ही कहना चाहिए। अमेरिका के न्यूयार्क जैसे विशाल नगरों में रंगशाला 
बनाना बड़ी जटिल समस्या है। संसार की सबसे बड़ी रंगशाला न्यूयाके का रेडियो 
सिटी म्यूजिक हॉल ही रौकफफंलर सेंटर के विशाल भवनों के बीच में बड़े बेढंगे स्थान पर 
बना है जिसमें लगभग ६२०० दर्शक बैठ सकते हैं। इसी लिए आजकल संसार के सभी 
नाट्य-गृहों में केवल एक ही ओर का बाह्य भाग दिखलाने की प्रथा चल पड़ी है, जैसे 
लंदन की कालंटन या फॉचुन रंगशाला। 

जिन भवनों में केवल एक ओर का ही भाग दिख ई पड़ता है उनमें यह प्रदर्शित 
करना निर्माताओं के लिए असम्भव हो जाता है कि इन रंगशाराओं में कितने 
खण्ड और भाग हैं। फिर भी गिल्ड थिएटर जैसे कुछ भवनों में रंगमंच का 
भाग उसके आगे स्थित प्रेक्षागृह से ऊंचा दिखाकर दोनों खण्डों को स्पष्ट कर दिया 
गया है। 

स्वास्थ्य और अग्निकांड के नियमों के कारण भी इस प्रकार की खंडान्वित शैली 
के निर्माण में बाघा पड़ी है। फिर भी कुछ ऐसे नाट्य-गृह अवश्य हैं जिनमें इस बात 
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का ध्यान रखा गया है। किन्तु अभी तक कोई ऐसा राज-नियम नहीं बना है कि रंग- 
शाला-निर्माता उन अनेक दशंकों का भी ध्यान रखें जो वाहनों की प्रतीक्षा में भींगते 
हुए खड़े रहते हैं और जिनके लिए नाट्य-गृह के प्रवेश-द्वार के सामने बरसाती का होना 
अत्यन्त आवश्यक है। 


रंगशाला की रूप-योजना का विकास 


उन्नीसवीं शताब्दी के अन्तिम चरण में रंगशाला-निर्माण की जो रूप-योजना 
प्रारम्म हुई वह इस वेग से समुन्नति करती गयी कि दस वर्ष की रंगशाला पुरानी पड़ 
गयी और बीस वर्ष की पूर्णतः अमान्य। इस्पात का ढाँचा (स्टील गडेर फ्रेम ) खड़ा करके 
भवन बनाने की नयी प्रक्रिया चलने के कारण रंगशाला की रूप-योजना में और भी 
प्रगति हुई। उधर आलोक-विज्ञान (सायन्स ऑफ़ लाइटिंग) में तथा वरततमान काल के 
मवन-निर्माण में नये-नये प्रयोग होने लगे। इसी प्रकार सामाजिक और आथिक 
परिस्थितियों ने भी रंगशाला-निर्माण-कौशल को बहुत प्रभावित किया। भवन के 
भीतर खम्मे वाले और घोड़े की नाल के आकार वाले छज्जे (बालकनी ) अब समाप्त 
हो गये। यहीं तक नहीं, अब तो छज्जे (बालकनी) और पीठिका (गैलरी) वाले 
भवन भी पुरानी चाल समझे जाने लगे हैं। 

रंगशाला के कक्ष--वतंमान रंगशाला में एक तो निम्नतम मूमितल होता है जिसे 
वादक-भूमिस्तर (आरतक्रेस्ट्रा लेविल) कहते हैं और दूसरे खंड पर एक लरूम्बा बड़ा 
ढाल छज्जा (बालकनी ) होता है। कभी-कभी नीचे के भूमितल और छज्जे (बालकनी ) 
के बीच में एक छत (मीजेनाइन या लोगिया ) डाल देते हैं। इन सब स्तरों पर प्रत्येक 
पीठासन इस प्रकार लगाया जाता है कि उससे रंगमंच निर्बाघ रूप से दिखाई पड़े। 
प्रेज्ञागह के मूमितल और छज्जे (बालकनी ) में इतना ढाल होना चाहिए कि दृष्टि-रेखाएँ 
(साइट लाइंस ) पूर्णतः स्पष्ट हों और प्रत्येक व्यक्ति को रंगमंच की वस्तु स्पष्ट दिखाई 
और प्रत्येक शब्द तथा ध्वनि स्पष्ट सुनाई दे। इस प्रभाव के लिए उन सब साधनों का 
प्रयोग किया जाता है जिनसे कम से कम गूंज हो। सीढ़ियाँ, बाहरी जनकक्ष (फ़ौयर ), 
टिकटघर (बौक्स आफ़िस ), अलिद (प्रोमीनेड ), प्रतीक्षाऊय (लाउंज) और विश्वाम- 
कक्ष (रिटायरिंग रूम्स ) ऐसे बने होने चाहिए कि किसी प्रकार की अशान्ति और 
कोलाहल किये बिना ही दह्येंक लोग मली प्रकार आ-जा और घ॒म-फिर सकें। (टिकट- 
घर (बौक्स आफ़िस ) रंगशाला के प्रवेश-कक्ष या बाह्य अलिद (लौबी ) के दायें हाथ 
पर होना चाहिए। प्रवेश-द्वार और ऊपर छज्जे (बालकनी ) पर जाने के लिए मुख्य 
सीढ़ी भी बायें हाथ होनी चाहिए। निर्गेम के द्वार और छज्जे (बालकनी) से उतर- 
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कर जाने के लिए मुख्य गलियारे या अलिद (प्रोमिनेड) के बायों ओर सीढ़ी होनी 
चाहिए। इस व्यवस्था से आने वाले और जाने वाले दशकों को बिना धक्का-मुक्‍्की के 
आने-जाने की सुविधा होती है। 


स्थान की कमी और नयी रंगशाला 


आजकल बड़े नगरों में मूमि का मूल्य इतना बढ़ गया है कि भवन निर्माणकार 
छोटे स्थान में अधिक से अधिक कक्ष वाला मवन बनाने की विधि निकालते हैं। अतः 
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रंगमंच और प्रेक्षागह बना देने के परचात्‌ प्राय: बाहरी जनकक्ष (फ़ौयर ) और विश्वाम- 
कक्षों के लिए बहुत कम स्थान बच पाता है। बड़े नगरों में यातायात की बहुलता के 
कारण मी यह सम्भव नहीं है कि सब दशक परदा उठने के साथ ही मवन में आकर 
बैठ जायें। देर से आने वाले दर्शक प्रायः जनकक्ष (फ़ौयर) और अलिंद (लौबी) में 
आकर बहुत से नाटकों का आरम्म ही नष्ट कर देते हैं। इस कठिनाई को सुलझाने 
के लिए न्यूयार्क के नवीन गिल थिएटर में यह विधि निकाली गयी है कि वहाँ पर सड़क 
से नीचे बने हुए भूमितल से दर्शक चढ़कर रंगशाला में पहुँचते ह। इसी तल में प्रतीक्षालय 
(लाउंज) और विश्वाम-कक्ष (रिटायरिंग रूम) होते हैं। वहाँ बड़ी चौड़ी सीड़ी से 
गलियारे (प्रोमिनेंड) और प्रेक्षागह के पीछे पहुँचा जा सकता है जहाँ से दशक बिना 
बाधा दिये प्रेक्षागृह में प्रवेश कर सकता है। यद्यपि इस योजना में भवन का मुख्य तल 
सड़क के तल से ऊपर होता है किन्तु उस तर की ढाल ऐसी होती है कि मुख्य प्रेक्षा- 
गृह के नीचे का भाग सड़क के भूमितलू तक चला आता है जहाँ मुख्य निर्गेम-द्वार बने 
रहते हैं । 

रंगशाला-निर्माण में चलचित्र-व्यवसाय ने बहुत प्रेरणा दी है। चलूचित्र-शालाओं 
में अधिक से अधिक पीठासन लगाने और वृन्दवाद्य (आरकेस्ट्रा) के लिए स्थान बनाने 
का ही ध्यान रहता है इसलिए उसमें रंगमंच का पूर्ण अमाव होता है। यदि उन भवतनों 
में चित्र के अतिरिक्त कोई प्रद्शन होते भी हैं तो उनके लिए छोटा सा मंच ही पर्याप्त 
होता है। इनका प्रेक्षागृह वास्तुकला और सजावट की दृष्टि से मंत्रहीन भवन के रूप में 
एक ही कक्ष माना जाता है। इस प्रकार की रंगशाला लम्बी अधिक होती है चौड़ी 
कम और इसी लिए यह प्रेक्षागृह पीछे से भी वैसा ही भव्य होता है जेसा आगे से । इस 
कारण बैठने वाले दशेकों को भी ऐसा प्रतीत होता है मानो हम रंगमंच के पास बढठे हैं। 


नाट्यशाला को समस्याएं 


नाट्यशालाओं और नृत्यशालाओं (औपेरा हाउस) में अन्तराल (इंटेल) 
के समय दर्शकों के निकलने और आते का ध्यान रखना पड़ता है क्योंकि उस समय दर्शक 
बहुत बड़ी संख्या में एक साथ निकल पड़ते हैं। इसलिए प्रतीक्षालय (लाउंज), 
जनकक्ष (फ़ौयर) और अलिद (प्रोमिनेड) इतने बड़े होने चाहिए कि भीड़ न इकट्ठी 
हो पाये और लोग सुविधा के साथ इधर-उघर आ-जा सकें। बहुत सी चलचित्र-शालाओं 
में चौबीस घंटे खेल होते रहते हैं और दशक भी जब मन में आता है तभी आते-जाते 
रहते हैं। इसलिए उनमें आने-जाने की सुविधा बहुत आवश्यक है । इन भवनों 
का बाहर का रूप उत्सववोधक होने के साथ उनमें होने वाले विशेष उत्सव या नाटक 
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का भी सूचक होना चाहिए। नाद्यशाला के बाहर का भाग तो अधिक संयत और भव्य 
होना ही चाहिए, चाहे चलचित्र-शाला या विनोद-नृत्य (वादेबिले )-शाला का बाह्य 
भाग सजा हुआ हो या न हो। चलचित्र में तो समी आत-जात लोगों को आक्षृष्ट किया 
जाता है इसलिए उसका बाहरी भाग बहुत आमंत्रणपूर्णं और असाधारण सजावट से 
पूर्ण होना चाहिए, विशेषतः बिजली की चमक-दमक उसमें पर्याप्त होनी चाहिए। 


बिजलों की सजावट 


नाट्यशाला के बनते समय ही निर्माता का ध्यान इस बात पर अधिक रहना चाहिए 
कि भवन दूर से निमंत्रण देता दिखाई पड़े। स्थानीय निगमों और नगरपालिकाओं 
ने सड़क से पीछे हटाकर नाट्यशाला बनाने के ऐसे नियम बना दिये हैं कि नाट्य- 
भवनों के आगे 7.,, सर या !! आकार के आँगन बना दिये जायें। जिन नगरों में 
सौ-सो खंड के भवन होते हैं उनके आगे ये तीन-चार खंड की रंगशालाएँ इतनी अधिक 
छ.टी लगती हैं कि इन्हें दूर से आकर्षक बनाने के लिए बिजली की बत्तियाँ और बिजली 
के लेख लगाना आवश्यक हो जाता है, जैसे लंदन के प्लाजा थिएटर में । 

बरसाती---प्रत्येक रंगशाला के द्वार पर ढकी हुई बरसाती (मारकी ) होनी चाहिए। 
इससे दो काम निकलते हैं, एक तो वर्षा आदि केदुदिन में भीतर आने और बाहर जाने 
वाली जनता की रक्षा होती है और दूसरे इससे बड़ा भारी विज्ञापन होता है। वर्तमान 
रंगशालाओं में इस प्रकार की बरसाती के तीनों ओर बिजली की सजावट और विज्ञापन 
कर दिया जाता है। यह ऐसे ढंग से बनःनी चाहिए कि वह रंगशाला के सामने के भाग 
की शोभा बढ़ाने वाली हो। 

वर्तमान रंगशाला-निर्माताओं को मवन-निर्माण करते समय तीन बातों का ध्यान 
रखना पड़ता है--१. बिजली से विज्ञापन करने का स्थान (एडवर्टाइजिंग स्पेस ), 
२. अग्नि से रक्षा (फ़ायर एस्केप्स) की व्यवस्था और ३ बरसाती (मारकीज़)। 
बिना इनके रंगशाला-भवन का निर्माण निरर्थक समझा जाता है। 


नाटक के अनुसार रंगशाला 


सब प्रकार के नाटकों के लिए सब प्रकार की रंगशालाएँ उपयुक्त नहीं होती हें। 
नृत्य-ताट्य, चलचित्र तथा नाटक आदि प्रत्येक प्रकार के खेल के लिए अलग-अलूग 
प्रकार का दक्षक-कक्ष होना चाहिए। प्राचीन यूनान में रंगशालाओं का निर्माण उस 
युग के नाटकों और प्रहसनों की प्रकृति के अनुसार किया गया था, क्योंकि उनमें 
समवेत गायकों की संख्या अपरिमित होती थी। किन्तु रोम में वही! रंगशाला हमारी 
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वर्तमान रंगशाला के स्वरूप के बहुत समीप आ गयी थी, क्योंकि तब तक समवत 
गान समाप्त हो गया था। आज रंगशाला-निर्माता के सामने सबसे बड़ी द्विविधा 
यह खड़ी हो गयी है कि उस भवन का प्रयोग नाटक के लिए होगा या कोई धनिक उसे 
लेकर उसमें चलचित्र-प्रदशन (सिनेमा) या संगीत-नाट्य-प्रदशेन (म्यूजिकल रिव्यूज़ ) 
करेगा। इसलिए साधारणत: रंगशाला ऐसी बनानी चाहिए जिसमें रंगमंच और 
प्रेज्ञागह सब प्रकार के प्रदर्शनों के लिए उपयुक्त हों। 


चलचित्रशाला 


चलचित्र राला (सिनेमा हाउस) में दर्शकों की दृष्टि उस पट पर लगी रहती 
है जिस पर बिजली की चमक भी अधिक होती है और जिस पर अभिनेताओं के आकार 
भी साधारण रूप से बड़े होते हैं। इसलिए चलचित्रशालाओं के प्रेक्षागृह इतने लम्बे होने 
चाहिए कि दशकों को असुविधा न हो। साथ ही वे बहुत चौड़े और ऊँचे नहीं होने चाहिए 
क्योंकि सपाट परदे पर कोने और ऊचाई से देखने पर द्वि-परिमाणीय आक्ृतियों के रूप 
अत्यन्त कुदशन प्रतीत होने लगते हैं। ऐसे भवनों में सब दर्शक मध्य के दोतल्लों में ही 
बेठाने चाहिए। इस प्रकार का आदर्श भवन बलिन का मारमोर हाउस, यूटी थिएटर, 
न्यूयार्क का कैपिटल और राक्सी थिएटर और लंदन के प्लाज्ञा, एम्पायर और पिकेडिली 
थिएटर हैं । 


संगीतशाला (रिव्यू थिएटर ) 


विशाल संगीत-कार्यक्रम (म्यूज़िकक रिव्यू) के लिए भवन लगभग वैसा ही होना 

चाहिए जैसा चलरूचित्र-धर का। किन्तु उसकी कुछ अपनी भी विशेषता होनी चाहिए। 

इसमें दशकों की रुचि मुख्यतः रंगमंच के दृश्य-चित्र (स्टेज पिक्चर), वेश-मूषा और 

दृश्य-सज्जा की सुन्दरता पर ही केन्द्रित रहती है, क्योंकि इन संगीत-प्रदर्शनों (म्यूज़िकल 
रिव्यूज़) में मड़कीछी वेश-मृषा और रंग-विरंगे दृश्यों के साथ प्रहसन आदि से युक्त 
अत्बन्त मनोरंजक और विनोद-जनक नाटकीय संगीत-प्रदशन होते हैं। इसलिए 
भवन बहुत लम्बा नहीं होना चाहिए, क्योंकि प्रहसन के दृश्य और एकाकी गीतों का 
आनन्द प्राप्त करने के लिए दर्शकों को अभिनेताओं से उतनी दर नहीं रहना चाहिए 
जितना चलचित्र में । इन संगीत-प्रदर्शनों में नृत्य भी होते हैं इसलिए पीठासन (सीट्स ) 
रंगपीठ (स्टेज) की अपेक्षा इतने ऊँचे अवश्य होने चाहिए कि नतंकों के पैर दिखाई 

पड़ सकें। ऐसे भवनों में रंगपीठ और प्रेक्षागृह इस प्रकार सम्पुक्त हों कि दर्शक और 

अभिनेता में अलगाव न हो । 
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शुद्ध नाट्यशाला में अभिनेताओं और दर्शकों के बीच एक चौथी दीवार (फ़ोर्थ 
वाल) होनी ही चाहिए, इसलिए नये भवनों में चौखटा-रंगमंच (पिक्चर-फ्रेम 
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स्टेज) अभिनेता और दशकों को अछूग करने का पर्याप्त साधन है। इस दृष्टि से 
भवन-निर्माता उसके लिए या तो प्रेक्षागह को छोटा रखते हैं और यदि अधिक दर्शक 





चित्र ५७ ख--प्रयोगात्मक रंगमंच 


बैठाना वांठनीय हो तो ऊपर एक छज्जा (बालकनी ) आगे तक बढ़ा देते हैं और विशिष्ट 
कक्ष (बोक्स) का पूर्ण बहिष्कार कर देते हैं। किन्तु चलचित्रशालाओं में सबसे ऊपर 
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पीछे के खंड में इस प्रकार के विशिष्ट कक्ष बना दिये जाते हैं। अब विशिष्ट कक्ष 
(बौक्स ) आगे रखने की प्रणाली हटा दी गयी है क्योंकि वे दर्शक और रंगमंच के बीच 
में बाधक होते थे। सजावट में भी प्रेक्नागृह का रंग कुछ हलका कर दिया गया है क्योंकि 
नाटक होने के समय दर्शक पूर्णतः अन्धकार में रहते हैं। इन सुविधाओं की दृष्टि से 
न्यूयार्क का लिटिल थियेटर और हेनरी मिलर रंगशालाएँ आदर्श मानी जाती हैं। 


स्थान और बेठाने की समथता 


जहाँ मवन-निर्माता को चौरस चौकोनी भूमि मिल जाती है वहाँ तो उसे रंगमंच, 
नेपथ्यगृह, प्रेक्षागाह और विश्वाम-गृह के साथ लगे हुए जनकक्ष (फ़ोयर) की योजना 
बैठाने में सुविधा होती है किन्तु जहाँ भूमि टेढ़ी-मेढ़ी होती है वहाँ उसे उतने ही स्थान में 
उपर्यकित सब प्रकार के कक्षों की व्यवस्था करने के साथ-साथ अधिक से अधिक लोगों 
के बैठने का स्थान बनाना पड़ता है। इसका परिणाम यह हुआ कि रंगमंच चौड़ा करने 
के साथ प्रेक्षागह भी इतना चौड़ा कर दिया गया कि उसमें केवल संगीतात्मक प्रदर्शन 
(रिव्यू) ही सुविधा के साथ हो सकते हैं। इतना ही नहीं, भवन-निर्माता छज्जे 
(बालकनी ) को और आगे बढ़ाकर बैठने का स्थान विस्तृत कर देते हैं और आर्थिक 
दृष्टि से रंगशाला सफल हो जाती है। 

जहाँ परिमित आकार की भूमि मिलती है वहाँ मवन-निर्माता प्राय: रंगमंच 
को कोने में लगा देते हैं और शेष भाग पंखे के आकार में आगे फंला देते हैं, जेसे हमारे 
यहाँ प्राचीन काल में व्यस्त रंगमंच बनाया जाता था। यद्यपि इस प्रकार को नाट्यशथाला 
चलचित्र के रंगपीठहीन मवन के लिए ही अधिक उपयुक्त होती है किन्तु न्यूयार्क की 
“दि एम्बेसेडर' रंगशाला इसी आकार की बनी है। जिन बड़ी चलचित्र-शालाओं में 
अत्यन्त समृद्ध रंगपीठ हैं उनमें इस शैली से बने हुए पामबीच का पैरामाउन्ट', सिडनी 
का बौन्डी', लीड्स का 'मैजिस्टिक' और न्यूयार्क का 'रौक्सी' थियेटर प्रसिद्ध है। 


प्रज्ञागाहू का आकार 


प्रेज्ञागयह्‌ का आकार जो पहले घोड़े की नाल के रूप का था अब पंखे के आकार का हो 

गया है जिसका उभरा हुआ भाग आगे और पीछे की ओर कुछ घूमा हुआ रहता है। 

पिट्सवर्ग के कार्नेंगी इन्स्टीट्यूट ऑफ टेक्नोलौजी, न्यूयार्क के जीकफ़ेल्ड थियेटर तथा 

फोर्ट् समाउथ के न्यू सिनेमा' में अंडाकार रूप के प्रेक्षागृह अत्यन्त सफलता के साथ 

बनाये गये हैं जो देखने में भी सुन्दर रूगते हैं। इनका सीधे पाइ्वों वाला पंखें और 

चौड़े गोपुच्छ का आकार 'बेरायथ फैस्टस्पीलहाउस में प्रयुक्त हुआ है जहाँ विशिष्ट कक्ष 
र५ 
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(बोक्स ) सीधी रेखा में रंगशाला के पीछे आर-पार बने हुए हैं और आगे हीरक-घुड़नाल 
विषेश कक्ष' (डायमन्ड हौसे शू बौक्स ) पूर्णतः हटा दिये गये हैं। 


श्रव्यता (एकाउस्टिक्स ) 


सभी नाट्यशालाओं में श्रव्यता की समस्या सदा से निर्माताओं को व्यथा देती 
रही है। सन्‌ १८९५ में हावंड के प्रोफ़ेसर वालेस सी० सेवाइन ने ध्वनि के सिद्धान्तों 
और प्रेक्षागृहों के प्रतिरूपों में ध्वनि-लहरों के चित्रों द्वारा किसी रंगशाला के रूपमान 
(डिज़ाइन) में श्रव्यता के गुण कुछ सटीकता से बता सकने की युक्ति निकाली थी। 
इधर इस सम्बन्ध में जो खोजें हुई हैं उनसे सहायता लेकर यद्यपि नमदे (फ़ेल्ट ), तार, 
ध्वनिकारक पट्टों (साउंडिग बोड्ड ) आदि के द्वारा भवनों की श्रव्यता की बाघाओं को 
दूर करने का प्रयत्न किया गया है, किन्तु प्रेक्षागह के मीतर अनुकूल श्रव्यता लाने के लिए 
लकड़ी ही सर्वश्रेष्ठ और एकमात्र साधन है परन्तु अग्निकांड के मय के कारण उसका 
प्रयोग नहीं किया जा सकता। 


दृश्यता (विजिबिलिटी ) 


रंगशाला के निर्माण में अभी तक एक विषय पर उतना विचार नहीं किया गया 
है जितना होना चाहिए था कि प्रेक्षागह्‌ (औडिटोरियम ) का भूमितल और छज्जें 
(बालकनी ) की ढाल रंगमंच की ऊचाई के अनुपात में कितनी हो, क्योंकि रंगशाला में 
यह अत्यन्त आवश्यक है कि भवन में लगे हुए प्रत्येक पीठासन से रंगमंच के किसी भाग 
में होने वाली प्रत्येक क्रिया दर्शकों को दिखछाई दे। आजकल इसके लिए अच्छी प्रणाली 
यह पालन की जा रही है कि आगे तनिक भी ढाल न हो और फिर जैसे-जैसे पीछे को 
चलता जाय वेसे-वेसे यह ढडलाव अधिक खड़ा होता चला जाय। बहुतेरे देशों में तो 
प्रेक्षागह्‌ या छज्जों की ढाल की व्यवस्था वहाँ के निर्माण-नियम के अनुसार होती है। 
प्रेज्ञाग.हू के तल से रंगमंच की ऊँचाई के सम्बन्ध में कहीं भी किसी प्रकार के नियम या 
प्रतिबन्ध नहीं हैं, इसलिए यदि कहीं स्थानीय मवन-निर्माण के नियम प्रेक्षागृह के 
मूमितल और छण्जों के सम्बन्ध में बाघक हों तो रंगमंच ही इतना ऊँचा बनाया जा सकता 
है कि प्रेक्षागृह के प्रत्येक पीठासन से रंगमंच के अभिनेता भली प्रकार से पूरे दिखाई 
दे सके। 

क्रेप ने ब्लीचर स्टेडियम और इकहरे छज्जे (संगरिल बालकनी ) की शैलियों को 
मिलाकर एक मध्यगोलक (एरिना) शैली निकाली, जो न्यूया्क के चैनिन्स फोट्टी- 
सिक्‍्स्थ थियेटर और मैजिस्टिक में प्रयुक्त की गयी। इसमें प्रेक्षागह और रंगमंच के 
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बीच आगे का तल (आकंस्ट्रा फ्लोर) बहुत गहरा करके जनता के प्रवेश करने के लिए 
जनकक्ष (फोयर) उसके खड़े ढलुआ पृष्ठ के नीचे बना दिया गया है। न्यूयार्क 
के गिल्ड थियेटर में तो अत्यन्त खुले जनकक्ष ठीक प्रेक्षागृह के नीचे ही बने हुए हैं और 
प्रेज्ञागृह मी सड़क से इतना ऊचा नहीं है कि अग्नि-मुरक्षा के नियमों में बाघा डाले। 


जमंनी में बेठने की व्यवस्था 

जमेनी की रंगशालाओं में एक विशेष प्रकार से प्रेक्षागह बनाया जाता है कि मूमितलू 
को बीच के गलियारों में बिना बाँटे यहाँ से वहाँ तक पीठासन लगे रहते हैं। पीठासनों 
की पंक्तियों के बीच में साधारण से अधिक स्थान दिया रहता है और दोनों ओर की 
भीतों में इतने अधिक द्वार होते हैं कि एक मिनट में सब दर्क निकलकर दोनों ओर के 


जनकक्षों में चले जा सकते हैं। इसका प्रयोग सफलता के साथ शिकागो के कैनेथ, 
सीनियर, गूड मेन और मेमोरियल थियेटरों में किया गया है। 
प्रेज्ञागह से रंगदीपन 

नेपथ्यगृह (ड्रेंसिंग रूम ), सामग्री-गृह (प्रोपर्टी रूम) और दृश्य-संग्रह-स्थली (सीन 
स्टेकिंग स्पेस ) के अतिरिक्त रंग-व्यवस्था का सारा सम्बन्ध रंगशाला-निर्माता की अपेक्षा 
रंग-ब्यवस्थापक, दुश्य-नियोजक और विद्युत्‌-प्रबन्धक से ही है। यद्यपि रंगदीपन 
के सम्बन्ध में अलग विस्तार से बताया गया है तथापि प्रेक्षागृह में मी ऐसा स्थान अलग 
अवश्य बना रखना चाहिए जहाँ से प्रकाश-दीपों के द्वारा रंगमंच और अभिनेताओं को 
आलोकित किया जा सके। सन्‌ १९१४ में प्रसिद्ध अभिनेता और नाट्य-प्रयोकता ग्रेनविल 
बाकंर ने न्‍्यूयाक के बैलेक्स थियेटर में तल-दीपों (फुट लाइट) के बदले शक्तिशाली 
चमक-बत्तियाँ (फ़्लैश लाइट) छज्जे (बालकनी) के चारों ओर हछगा दी थीं। 
डेविड बैलास्को ने एक पग और आगे बढ़कर छज्जें की रोक (रेलिंग) के नीचे 
द्वार बनाकर ऐसी बत्तियाँ लगा दीं जिन्हें रंगमंच के विद्युत्केन्द्र (स्विच बोडे ) से नियन्त्रित 
किया जा सकता था। कुछ इस प्रकार की व्यवस्था या छत में छिपे हुए प्रकाश 
की व्यवस्था नये नाट्य-मवनों में अवश्य होनी चाहिए, जैसे न्यू हेवन के येल-यूनिवर्सिटी 
थियेटर में या न्यूयार्क के गरिल्ड थियेटर में की गयी है। 


सजावट 


यूरोप और अमेरिका में प्रेक्षागृहू के भीतर की सजावट मुख्यतः नाटकीय प्रदर्शन के 
प्रकार पर अवलूम्बित है। आजकल रंगशालाओं में बहुत बड़े, चिकने ओर बहुत कम 
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अलंकत भित्ति-तल ही रखे जाते हैं जिससे दर्शकों का ध्यान अभिनेताओं से हटकर 
दीवार के चित्रों पर न जा टिके। म्यूनिख के रेजिडेस थियेटर में किया हुआ अतिरंजित 
अलंकरण निश्चय ही अत्यन्त भावपूर्ण है और औस्कार एच० काउफ़मान ने बलिन के 
फ़ोल्वस बुएहने तथा अन्य रंगशालाओं में प्रारम्म तो किया अत्यन्त सादगी के साथ किन्तु 
फिर चीनी विचित्र अलंकरणों से बलिन के थिग्रेटर आम कुरुफुएर स्टेडाम और कोमोडी 
थियेटरों को चित्रित करा डाला। इसका तात्पयं यह है कि अलुंकरण की व्यवस्था 
पूर्णतः रंगशाला-निर्माता की प्रतिमा और रुचि पर निर्मर है। 


औपेरा हाउस का विकास 


रोम के पतन और उदात्तवादी (क्लासिकलिस्ट) संस्कृति के हास के साथ 
उदात्तवादी रंगशाला समाप्त हो गयी। केवल उसके कुछ रूपों की झाँकी पुनर्जागरण- 
काल (१४ से १६वीं शताब्दी ) के कुछ वर्षो पीछे तक अवश्य चलती रही। रंगशाला 
और प्रारम्भिक नृत्य-नाट्य (औपेरा), जिसे छोग उदात्तवादी त्रासद (क्लासिकल 
ट्रेजेडी) पर अवलूम्बित मानते थे, भव्य राजकीय उत्सवों के बदले केवल विनोद 
का साधन मात्र बन गया। उस समय दर्शकों की यही इच्छा रहती थी कि सब दर्शक 
एक दूसरे को भली प्रकार दिखाई दे सकें, इसलिए रंगमंच पर दृश्यता में दोष आ गया। 
उस समय लोकप्रिय इतालवी नृत्य-नाट्य (इटेलियन औपेरा) का ही बोल-बाला था। 
गायक लोग अपने महत्वपूर्ण गीत और तानें प्रेरक-कक्ष (प्रोम्पटर बोक्स) के अत्यन्त 
निकट होकर अलापते थे और समवेत गायक (कोरस) पूर्णतः निर्जीव होकर खड़े 
रहते थे। रंगमंच और प्रेक्षागह का संपर्क लुप्त हो गया। अत्यलंकृत (बारोक ) १७वीं- 
१८वीं शताब्दी की रंगशालाओं में लोग अच्छी श्रव्यता और भव्य सामाजिक प्रदर्शन 
ही चाहते थे। उस समय अत्यन्त सुसज्जित और अलक्त प्रेक्षागह ही सौन्दयं का आदर्श 
समझा जाता था। घीरे-धीरे उसमें अत्यन्त घातक इतालवी (इटेलियन) सजावद 
की नयी प्रणाली चल पड़ी जिसके उदाहरण अब भी कहीं-कहीं प्राप्त हो जाते हैं। १९वीं 
शताब्दी के अन्तिम चरण में इस वृत्ति में परिवर्तत हुआ। भव्य अभिनय, भड़कीले 
दृश्यपीठ और उचित ऐतिहासिक वेश-मूषा ही नृत्य-नाटयों की संगति का अलंकार 
समझा जाने रगा। फलत: रंगशाला-निर्माताओं ने रंगशाला की मीतों का अलंकरण 
बन्द कर दिया और प्रेक्षागृह के रूप को ढालने और अत्यलंकृत रंगशाला (बारोक 
थियेटर) को सरल करने की ओर उन्होंने विशेष ध्यान देना प्रारम्भ किया। 


सरकस थियेटर (वृत्त-रंगशाला) 
स्टील मेक्केयी नामक अभिनेता, नाटककार, कलाकार, नाट्य-प्रयोक्ता और अनु- 
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संधायक ने सर्वप्रथम वृत्त-रंगशाला (सरकस थियेटर या एरिना थियेटर) का प्रसिद्ध 
रूपमान (डिज़ाइन ) प्रस्तुत किया। सन्‌ १८९२ के शिकागो के विश्व-मेले में उसने 
अपना प्रसिद्ध रंगमंच तैयार किया जिसका नाम था स्पेक्टेटोरियम (दृश्यशाला ), जिसमें 
लगभग दश सहस्न दर्शकों के बेठने का स्थान था और यह प्रयत्न किया गया था कि वह 
दर्शकों का स्थान रंगमंच के अत्यन्त समीप हो । मैक्केयी ने इसमें यह व्यवस्था की थी कि 
जहाँ जनता बैठती थी उसके नीचे से अभिनेता और समवेत गायकों को सीढ़ियों के द्वारा 
वाद्य-स्थलों (आर्केस्ट्रा पिट) तक पहुँचा दिया जाय। उसने ऐसा अग्रमंच-द्वार (प्रोसी- 
नियम ओपेनिंग ) बनाया जो आवश्यकताओं के अनुसार छोटा या बड़ा किया जा सकता 
था। उसने ऐसा अधघं चन्द्राकार रंगमंच बनाया था जिस पर दुश्यपीठ खाँवियों (टैक्स ) 
पर सरकाये जा सकते थे और आवश्यकता पड़ने पर प्रा रंगमंच पानी से मर दिया जा 
सकता था। इस अर्ध गोलाकार रंगमंच के पीछे एक कपड़े की गोल दीवार (साइक्लो- 
रामा) बनी रहती थी जिसके साथ ऐसे बादल-यन्त्र लगे हुए थे जिनसे उस पर चलते- 
फिरते बादल दिखाये जा सकते थे। वतंमान रंगशाला-कौशलू का संभवत: कोई 
ऐसा विकास-पक्ष नहीं रह गया जो मेक्‍्केयी ने सोच न लिया हो, किन्तु सन्‌ १८९३ में 
जो आधथिक संकट उठ खड़ा हुआ उसने इस पूरी योजना को ही ठप कर दिया। इसी 
पद्धति पर माक्स रीनहाट ने अपने यूनानी त्रासदों के लिए सरकस-मवन बनवायें 
जिसके फलस्वरूप बलिन में ग्रोसेंस-शाउसपील हाउस निर्मित हुआ जो उदात्तवादी 
रंगशाला की रूपरेखा के लगभग समीप आ गया, जिसमें अर्धगोलाकार संगीत- 
पीठिका (आरकेस्ट्रा पिट) से अभिनेतागण दर्शकों के लगभग बीच में ही पहुँच जाते थे 
और फिर से उठकर पूर्णतः सुसज्जित उस रंगमंच पर पहुँच जाते थे, जिसमें 
पीछे आकाश-मण्डल (स्काइडोम ), चक्रिल रंगमंच और वर्तमान सभी प्रकार के 
रंगमंच सम्बन्धी यन्त्र और साधन प्रस्तुत रहते थे। स्टील मैक्केयी के पुत्र पर्सो 
मेक्‍्केयी ने अपने पिता की खुली रंगशाला में मुखौटों (मास्क्स) का बहुत प्रयोग 
किया। 


वृत्ताकार रंगशाला (थियेटर इन दि राउंड ) 


ये वृत्त-रंगशालाएँ अमेरिका में बहुत लोकप्रिय हुईं जहाँ इनका नाम वृत्तगत रंग- 
शाला (थिएटर इन दि राउंड) पड़ गया है। सर्वप्रथम सन्‌ १९१४ में अजूबा लाथम ने 
न्यूयार्क के कोलंबिया विश्वविद्यालय में हर्ष का मुखौटा (दि मास्क ऑफ ज्वाय ) नामक 
नाटक, वृत्त-रंगमंच पर खेला। फिर तो सन्‌ १९४० में प्रो० लेन ह्यजेज़ ने सीएटल 
(वाशिंगटन ) में पैंट हाउस एरिना थियेटर बनाया। १९४१ में टफ़्ट्स यूनिवर्सिटी एरिना 
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थिएटर बना जिसमें अंडाकार रंगमंच (१७ ८ २७) बनाया गया और जिसमें केवल 
२०० दशेंकों के बैठने का स्थान था। 

इससे पूर्व सन्‌ १९२४ में ही एक घटबढ़वा (फ्लैक्सिबिल) प्रकार के रंगमंच का 
श्रीगणेश हो गया था जब कैलिफ़ोनिया (अमेरिका) के पसाडेना स्थान में गिल्मर 
ब्राउन और राल्फ़ फ्रौमड ने सर्वप्रथम नाट्य-पेटिका (प्ले बौक्स) रंगमंच बनाया 
था जिसमें यह सुविधा भ्री कि नाटक की प्रकृति और उपस्थित करने की शैली के अनुसार 
उसमें दर्शक-कक्ष और रंगमंच चाहे जितना और चाहे जिस ओर घटाया-बढ़ाया जा 
सकता था। 

वृत्त-मंचीय (सेन्ट्रल स्टेज) और घटबढ़वा (फ्लेक्सिबिल) रंगमंच का इतना 
प्रचार संयुक्त राज्य अमेरिका में हुआ कि उसकी देखादेखी पेरिस (फ़ान्स) में आने 
विलिए ने थिएत्र ऐं रोंद” (वृत्त-रंगमंच) स्थापित कर दिया। अमेरिका में जो इस 
प्रकार के व्यावसायिक, सार्वजनिक और सांस्कृतिक वृत्त-रंगमंच जहाँ-तहाँ स्थापित हो 
गये हैं उनमें से प्रसिद्ध हैं डल्लास (टेक्सास ) में मार्गों जोन्स थिएटर, हाउस्टन (टेक्सास ) 
के प्ले हाउस और ऐले थिएटर, न्यू औलियन्स का गलेरी सकि और वाशिंगटन का 
एरिना थिएटर । 

भारत में इस अमेरिकी मार्गों जोन्स थिएटर की शैली के वृत्त-रंगमंच (थिएटर 
इन दि राउंड) पर नवम्बर, सन्‌ १९५४ में दिल्ली में लिटिल थिएटर ग्रुप ने अमेरिकी 
दूतावास के एक अधिकारी की पत्नी श्रीमती क़िस रोज़ेनफ़ेल्ड के निर्देश के अनुसार 
जान पेट्रिक का हड़बड़िया हृदय (हेस्टी हार्ट) शीषंक सुखान्त नाटक खेला था। हमारे 
यहाँ उत्तर प्रदेश और बिहार में नौटंकी और बिदेसिया तो इस शैली के रंगमंच पर खेले 
ही जाते रहे हैं किन्तु इससे भी पूर्व शारदातनय ने अपने भावप्रकाशनम्‌ नामक ग्रन्थ में 
जिन तीन प्रकार की रंगशालाओं का उल्लेख किया है उनमें चतुरत्र और व्यस्र के साथ 
विक्ृष्ट के बदले वृत्त-रंगमंडल का उल्लेख है। उस प्रसंग में उसने लिखा है कि दूसरे 
देशों के नाट्यशास्त्रियों (परमंडलिकों ), समासदों, नागरिकों तथा सम्यों के साथ राजा 
की ओर से संगीत का आयोजन वृत्त-रंगमंडप में होता है, जहाँ मार्ग और देशी संगीत का 
मिश्रण करके उसमें विचित्रता लायी जाय; चतुरख्र (चौरस ) रंगमंच में वेश्या, मन्त्री, 
सेठ, सेनापति, मित्र और राजकुमारों के लिए राजा की ओर से संगीत का आयोजन होना 
चाहिए ओर व्यसन रंगमंच पर पुरोहित, आचाये, अन्तःपुर के लोग और राजमहिषी 
के साथ संगीत सुनने की योजना होनी चाहिए। तात्पय यह है कि त्यस््र मंडप में अत्यन्त 
घरेलू, चतुरक्ष में शासनाधिकारी और वृत्त-रंगमंडप में सावंजनिक संगीत-नाट्य का 
आयोजन होता था। 
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वृत्त-रंगशाला में लाभ यही है कि इसमें मवन-निर्माण के व्यय में तो कमी होती ही 
है साथ ही इसमें रंगसज्जा (स्टेज सेटिंग ऐंड डेकोरेशन ) का झंझट नहीं होता। इसमें 
बीच में उठे हुए रंगमंच के चारों ओर उठी हुई सीढ़ीदार पीठिकाओं पर दर्शक बेठ जाते 
हैं तथा दशक और अभिनेताओं के बीच की मिथ्या रुकावटे दूर करके उन्हें एक दूसरे 
के अत्यन्त समीप ला दिया जाता है, रंगमंच पर कोई दृश्यपीठ न रखकर बेठने की कुर्सी 
आदि छोटी-मोटी वस्तुएं रखकर काम चला लिया जाता है। नाटक प्रारंभ 
होने के समय प्रकाश मन्द करके नेपथ्य संगीत शुरू कर दिया जाता है। इस बीच रंगमंच 
पर अभिनेता आ पहुँचते हैं और पूरा प्रकाश हो जाता है। यह प्रयोग सस्ता तो है 
किन्तु इसमें कम लोग देख पाते हैं और नाटकीयता न होकर घरेल उत्सव का-सा वातावरण 
बन जाता है। 


कौपू का थियेटर 


ज॑क्स कौप ने पेरिस के थिएत्र दु ब्यू कौलम्बिए नामक नाट्यशाला में दर्शंक-अभिनेता- 
सान्निध्य का एक नया प्रयोग किया, जिसमें अभिनेतागण खुले रंगमंच पर आते थे और 
सामने दर्शक बंठते थे। दशक और अभिनेता के बीच अग्रमंच (प्रोसीनियम आचे ) जैसा 
कोई व्यवघान नहीं रहता था किन्तु रंगशाला बहुत छोटी होती थी। ब्रुसेल्स के थियेत्र 
दु मारे नामक रंगशाला में तथा इस प्रकार के अन्य प्रयोगों में कोप को रंगशाला का ही 
प्रयोग किया गया। 


अवास्तविकतावादी रंगशालाएँ 


कुछ नाट्य-प्रयोक्ताओं ने शेक्सपियर के नाटकों को शेक्सपियर-कालीन दृश्यहीन रंग- 
मंच पर खेलने का प्रयोग किया, जिसमें कपड़े का परदा अग्रमंच के मुख्य द्वार पर उसी 
प्रकार लगाने लगे जैसे एक शताब्दी पूर्व अंग्रेज़ी रंगशाला में वह प्रयुक्त होता था। 
यह परदा केवल दृश्य-सज्जा का प्रतिनिधित्व करता था। अभिनेता तथा दर्शक-कक्ष 
को सम्बद्ध करने के ये साधन ही कुछ रंगशालाओं में वास्तविक अग्रमंच बन गये, जैसे 
संयुक्त राज्य में यहाँ-वहाँ बने हुए लिटिल थिएटर (छोटी रंगशाला ) में । इस प्रकार 
के कुछ प्रयोग कोलोन के बेकंबुन्ड थिएटर में हुए जिसमें रंगमंच तीन भागों में बँटा हुआ 
है और यही प्रयोग पेरिस की कला-सज्जा-प्रदर्शनी (आटट्स डेकोरेटिब्ज एक्ज़ीबीशन) 
में ए० ऐण्ड जी० पैरेट तथा ए० ग्रेनेंट के थिएटर में प्रस्तुत किया गया था। किन्तु 
इस ढंग की अत्यन्त औपचारिक और अतिशय वर्तेमान-कालिक रंगशाला मेरिया 
थेरेसा के नृत्यकक्ष (बाल रूम) में स्थापित वियेना का थिएटर इनडेयर-रीडा-उटेन- 
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साल है जिसमें रंगमंच स्थायी दीवार से घिरा हुआ है, किन्तु जिसमें न अग्नमंच (प्रोसी- 
नियम) है न फ्लाई गेलरी (उड़नखंड) | इस भवन में नाटक खेलने के परचात्‌ रीन- 
हार्ट ने वियेना की सुन्दर पुरानी रंगशाला जोसेफ्स थिएटर का पुन: संस्कार किया और 
फिर साल्ज़-बुर्ग के रीट-शूले में आवास्तविकतावादी रंगशाला बनायी जिसे वह पौएल- 
ज़िग की योजना के अनुसार भव्य नवोदात्तवादी (ग्रैंड निओ-क्लासिसिस्ट ) उत्सव रंग- 
शाला के रूप में परिवर्तित करने के फेर में है। 


आकाशरेखा-रंगमंच 


भारत में अभिनव-भरत द्वारा काशी में स्थापित अभिनव रंगशाला का पेटिका मंच 
(बोक्स स्टेज), लखनऊ में प्रयुक्त आकाशरेखा रंगमंच और बम्बई में प्रयुक्त एक- 
दृश्य-बहुपीठात्मक रंगमंच (मोनों सीन मल्टी सेटिंग ओपेन स्काइ-बैक ने वुरल सिटी 





2९५ 
+५५+ $ » ३ ४ .” १ ५ व्यायाम) 
५३३ ४.० + कै / |. ४ ह 


एत कर छाए + मा जार ए्आ) 
/. का आ:.2 ५ ७५4: ४४ के 
"६ २७५ 8 ६ ५ ५२७ ४८ 





एड 27५3 २-७ ६:१२ शमाहशइान 


4४2७" ०5 नकि का टिआ, लक ५+ 
हाल ४5-2० १० * मिड धर 33522 कट 


७० हा 675 है। 6 मी कक 


रे कं 
8.22 





चित्र ५८---नॉमंन ब्रेल गेडे थिएटर का समकोण रूपमान, 
कोने का रंगमंच दृश्य-परिवर्तत फे लिए है। 


; पस्पेंक्टिव थ्रो-डाइमेंशनल स्टेज ), मध्यस्थ केन्द्रीय रंगमंच (सेन्ट्रल फ़ोकल स्टेज), 
रूपाकार दृश्यपीठ-मंच (सिलहुट सेटिंग स्टेज ) का विवरण नयी रंगशालाओं के प्रकरण में 
दिया जा चुका है। 
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क्रान्तिकारी प्रयोग 


रंगशाला-निर्माण के लिए सबसे अधिक क्रान्तिकारी रूपमान बनाये हैं अमेरिका के 
प्रसिद्ध वास्तु-निर्माता फ्रैंक लायड राइट ने। नॉम॑न ब्रैछ गेडे ने एक कोने में रंगमंच 
वाली विचित्र रंगशाला बनायी है जिसमें पूरे दर्शक-कक्ष और अभिनय-स्थलू को एक 
प्रकाश-गोलक द्वारा घेर दिया गया है। उसने एक और हछुम्बा चौकोर प्रेक्षागृह 
बनाया है जिसमें अभिनय ऐसे मंच पर होता रहता है जो पूरे भवन में एक किनारे से 
दूसरे किनारे तक चलता रहता है और दशंक दोनों ओर बैठे रहते हैं, जेसे हमारे यहाँ 
रामलीलाओं में एक ओर राम और दूसरी ओर रावण की सभा लगती है और बीच में 
लम्बे मंदान में लीला होती रहती है और दर्शक दोनों ओर बैठ या खड़े होकर लीला 
देखते रहते हैँ। इसी का एक रूप वह भी है जहाँ बीच के लम्बे-चौड़े मेंदान में अभिनेता 
घूम-घूमकर लीला दिखाते और अभिनय करते रहते हैं और दशक उस मेदान के चारों 
ओर बठे रहते हैं। नॉर्मन ब्रैल गेडे ने ही शेली के डिसेन्सी' नाटक के लिए रॉबटे एडमन्ड 
जॉन्स के सुझाव के अनुसार गोल रंगशाला बनायी है जिसमें बीच में रंगमंच है। रंगमंच 
और दरेंकों में अधिकाघधिक निकटता स्थापित करने की अनेक रीतियों के अनुसार 





चित्र ५९--ऑस्कर स्ट्रेण्ड की गोल रंगशाला 


बहुत प्रकार की रंगशालाएँ बनायी गयीं जिनमें फ्रीडरिंख कीजलर की एक योजना भी 
है कि एक ही रंगमंच के दोनों ओर दो प्रेक्षाकक्ष बताये जायं। एक और विचित्र गोल 
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रंगशाला ऑस्कर स्ट्रेण्ड की है जिसमें दर्शक तो बीच में बैठे रहते हैं और उनके 
चारों ओर घूमने वाले सचल रंगमंच का बड़ा घेरा केवल एक दृश्य सामने प्रस्तुत 
करता है। 

इस प्रकार के और भी अनेक प्रयोग किये जा रहे हैं और यह आश्ा की जाती है 
कि कोई ऐसा समय आयेगा जब अभिनेता स्वामाविक रूप में दर्शकों में से उठकर रंगमंच 
पर चले जायँंगे और रंगमंच पर से उतरकर दर्शकों में आ जायेगे, जब अभिनेताओं 
और दशकों के बीच का भेद दूर हो जायेगा और तब दर्शक और अभिनेता एक कक्ष में 
एकात्मक होकर इतने समीप हो जायँगे कि अभिनेताओं को मली प्रकार देख भी सकेंगे 
ओर सुन भी सकेंगे। 


भावी रंगशालाएँ 


भावी रंगशालाओं में जहाँ एक ओर पूर्ण सादगी होगी वहीं दूसरी ओर मास्को 
आर्ट थियेटर जैसी भव्य रंगशालाओं की अतिशय यन्त्रात्मकता भी होगी, जिनमें रेल- 
गाड़ियाँ चलेंगी, वायुयान उड़ेंगे, जलयान तैरेंगे, युद्ध होंगे और एक साथ सहस्रों व्यक्ति 
नाटक में अभिनय कर सकेंगे। ऐसी भी रंगशालाएँ होंगी जिनमें पूरे के पूरे दृश्य ऊपर 
उठ जायेंगे और नीचे से दूसरा दृश्य ऊपर उठ आयेगा या ऊपर का दृश्य नीचे चला 
जायगा और ऊपर से एक दृश्य नीचे उतर आयेगा, पूरा रंगमंच दायें या बायें सरकाया 
जा सकेगा। पूरा रंगमंच ही झूले के समान घुमाकर बारी-बारी से दिखलाया जा 
सकेगा। इतना ही क्‍यों, आकाश में रंगशालाएँ बरेंगी जिससे पूरा नगर या जनवद 
घर बेठे नाटक का आनन्द ले सकेगा और दर्शकों की ओर से जो अनेक प्रकार को 
बाधाएँ खड़ी हो जाती हैं वे मी न होंगी। यद्यपि टेलीविजन ने इस सम्मावना को कुछ 
अंश में सत्य कर दिया है किन्तु कोई आश्चर्य नहीं कि निकट भविष्य में उड़नखटोले 
वाले रंगमंच हों और दर्शक भी अपने-अपने उड़नखटोले लेकर आकाश में ही पहुँचकर 
नाटक देखने लगें। बिजली के प्रकाश के बदले स्वामाविक सूर्य के प्रकाश या किसी 
अन्य साधन से अधिक तीक्र प्रकाश देने की व्यवस्था की जायगी और लोग सुविधा के 
साथ अपना काम करते हुए मनोविनोद भी करते रह सरकेंगे। 


रंगशाला का भीतरी भाग और उसकी सजावट 


पहले लोग रंगमंच का मत्था (आचंहेड) और अग्रमंचद्वार या अग्रमुख (प्रोसी- 
नियम आचे) बहुत अधिक सजाते थे। अग्रमंच से लगे हुए विशेष दर्शंक-कक्षों 
(प्रोसीनियम बौक्स ) को अग्रमंच की अपेक्षा कुछ कम रीति से सजाते थे। इन विशेष 
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कक्षों से लेकर छज्जे (बालकनी ) के बीच के माग तक अत्यन्त साधारण सजावट होती 
थी ओर वहाँ से पीछे तक का भाग सज्जाहीन सादा छोड़ दिया जाता था, किन्तु वर्तमान 
सिद्धान्त के अनुसार प्री रंगशाला को एक कक्ष मानकर समान रूप से आगे-पीछे तक 
सजावट की जाती है जिससे दशकों की सब श्रेणियों के प्रति समातता का भाव रहे। 


आकार-वृद्धि 


रंगशाला के रूपमान में सबसे नवीनतम प्रयोग है सुपर सिनेमा पैलेस का, जिसमें , 
सब ओर दृश्यता और श्रव्यता अत्यन्त पूर्ण है। इस मन में प्रकाश की व्यवस्था भी कुछ 
असाधारण होती है और वह इस प्रकार बनाया जाता है कि इसमें बोलपट (टंकी ), 
लोकव्याख्यान, ध्वनि-विस्तारक (लाउड स्पीकर ), यंत्रवालित रंगमंच (मिकेनाइज्ड 
स्टेज ), वाद्य-उत्थापन (आर्मन लिफ्ट) की भी सुविधा होती है। यह रंगशाला दिन 
में बारह घंटे जगी रहती है और प्रति दिन लगभग तीस सहस्र व्यक्ति इसमें आते हैं। 
ये मवन जगमगाहट, रंग, आलोक तथा भीतरी सजावट सब में भव्य होते हैं, ये चोड़े भी 
बहुत होते हैं और खम्मे न होने के कारण इन विशाल भवनों के निर्माण में मी बड़ो कठि- 
नाई होती है। किन्तु इन्हें बनाते समय इस बात का ध्यान रखना चाहिए कि गर्मी में 
ताजा ठंडा पवन और जाड़े में शुद्ध गरम वायु निरन्तर सबको मिलत्री रहे। 


रंगशाला की साधन-सम्पन्नता 


आजकल संसार के प्रायः सभी बड़े नगरों में पाँच सहल्न से छः: सह्न तक दरशेैंकों 
के पीठासनों वाले ऐसे-ऐसे चित्रशाला-मवन बने हुए हैं जिनमें लगे हुए अनेक गृप्त 
ध्वनि-विस्तारकों का संचालन एक व्यक्ति एक कोने में बैठकर इस प्रकार करता है 
कि वह एक गुल्ली (नौब ) घुमाकर रंगमंच पर बोलने या गाने वाले अभिनेता के स्वर 
को इच्छानुसार बढ़ा या घटा सकता है। मवनों की गंज दूर करने के लिए विशेष प्रकार 
से तैयार किये हुए पलस्तर या नमदे आदि ध्वनि-शोषक सामग्रियों से गूंज रोकी जा 
सकती है। ऐसे भवनों में वृन्द-वाद्य-उत्थापक (आगर्गेन एण्ड आकंस्ट्रा लिफ्ट) भी होते 
हैं जो पूरे के पूरे वादक-मण्डल को बीच से उठाकर भीतर ले जाये या बिना दर्शकों को 
ब!घा दिये भीतर से बाहर ले आयें। इन उत्थापकों (लिफ्ट्स या ऐलिवेटर्स ) के द्वारा 
प्री वादक-मण्डली को विशेष गीतों या वाद्य-प्रदशनों के लिए ऊंचा उठा देते हैं या चित्रों 
के साथ होने वाले सहकारी संगीत के लिए उन्हें पूर्णतः नीचे छिपा देते हैं। ये उत्थापक 
वाद्य-नायक (आर्केस्ट्रा लीडर) के पास लगे हुए धक्के-बटन (पुश बटन) से संचालित 
होते हैं। इन भवनों में चित्र-प्रद्शन-कक्ष (अपरेटिंग रूम या प्रोजेक्टिंग बूथ) भी 
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आवश्यक हो गये हैं,क्योंकि जब से बोलते चित्र आने लगे हैं और रंगीन चित्र तथा ध्वनि- 
विस्तार-प्रणाली चल पड़ी है तबसे चित्र-प्रदर्शन-कक्ष का संयोजन अनिवाय॑ हो गया है। 
ये कक्ष पूर्णत: ज्वलन-रोधी (फ़ायर प्रूफ़ ) होने चाहिए जिनमें अग्नि से रक्षा के आधुनिक- 
तम साधन प्रस्तुत हों। इस कक्ष में ऐसे मोखे होने चाहिए जो स्वतः चालित खटकों 
द्वारा बन्द हो जायँँ। इसमें प्रयुक्त होने वाला परीवाप (फर्नीचर) भी ज्वलन-रोबी 
घातु का होना चाहिए। इसी के साथ यंत्र-चालकों के लिए नहाने-घोने और विश्राम 
करने के लिए विश्वाम-कक्ष भी और चित्र-पट्‌टी (फ़िल्म ) चढ़ाने के लिए भी एक अलग 
कक्ष होना चाहिए। 
चलचित्र-शाला के समान ही रंगशाला भी नवीनतम साघनों से सम्पन्न होती चाहिए। 
उसका विद्युत-केन्द्र (स्विच बोर्ड) ऐसा होना चाहिए जो रंगमंच और मुख्य प्रेक्षागृह 
के बहुरंगी प्रकाश को नियंत्रित कर सके। अनेक रंगों वाले अग्नगामी प्रकाश (पायलेट 
लाइट्स ), पूर्व व्यवस्थित बिजली (स्विच ) के हत्थे और अन्य अनेक प्रकार के नियंत्रकों 
के साथ वह पूर्ण यंत्र-केन्द्र जेसा हो जाता है। अब पुराने चाल के उड़नखंड (फ्लाई 
गेलरी ), सूचिका-पटरी (पिन रेल ) और प्रतिमार (काउन्टरवेट) के लिए रेत के थे 
प्रयोग करने का युग चला गया । अब तो दृश्य-सज्जा (सीनरी) को वर्तमान नवीन 
प्रतिभार (काउन्टरवेट ) प्रणाली से चलाते हैं जिसमें एक छोटी सी कमानी (लीवर ) 
के द्वारा आगे की यवनिका को बिना परिश्रम के शी त्रता से ठीक स्थान पर ला दिया जाता 
है। यह पूरा नियंत्रण रंगमंच पर से ही होता है। अब पुरानी चाल की रस्सियों के बदले 
तार (केबिल ) लगे रहते हैं। गेस-पाइप के बदले लकड़ी के विद्व॒त्परकांड (बेटन) लगे 
रहते हैं। प्रत्येक रंगमंच में स्प्रिंकलर प्रणाली के स्वयं-चालित वायु-गवाक्ष (वेन्टि- 
लेटर) और ज्वलन-रोधी परदे लगे रहते हैं। वर्तेमान सुरक्षा-नियमों के अनुसार 
सारी दृश्य-सज्जा ही ज्वलन-रोधी होती है इसलिए आजकल अग्निकाण्ड बहुत कम हो 
गया है। वर्तमान रंगमंच का सबसे महत्त्वपर्ण अंग है पृष्ठ-भित्ति (साइक्लोरामा), 
यह और कुछ नहीं, विशाल अंडाकार रचना की दृश्य-सज्जा (सीनरी) है जो रंगमंच के 
पिछले तल से ऊपर छत (ग्रिडिरौन) तक बनी रहती है। यह अत्यन्त सादी होती है 
जिस पर ऐसा सरल (न्यूट्रढ टोन का) रंग चढ़ा रहता है कि सब प्रकार का प्रकाश 
उस पर अपना प्रमाव डाल सके। यह पृ-ठ-भित्ति दृश्यपीठ के पृष्ठभाग या आकाश 
का काम देती है। सुन्दर रंगमंची प्रमाव के लिए यह पृष्ठभित्ति अद्वितीय साधन 
मानी गयी है। साघारणतः यह पृष्ठभित्ति पछस्तर की या मारी लकड़ी को चादर 
(शीटबोडिग) की बनायी जाती है और प्राय: घ्वनिक-पट्ट (साउण्डिग बोर्ड) का 
मी काम देती है। 


रंगशालाओं का बाह्य और आस्यन्तर रूप ५५७ 


रंगशाला के कक्ष 

किसी भी वर्तमान बड़ी रंगशाला में निम्नांकित कक्ष होनें ही चाहिए--- 
अभिनेता-कक्ष (एसेम्बली-रूम ), प्रसाधन या मुखराग कक्ष (ग्रीन रूम), परिघान- 
कक्ष (ड्रेसिग रूम), समवेत गान (कोरस) और नृत्य-कक्ष (बाल रूम), 
पुरुषों और स्त्रियों के लिए स्नानागार (टॉयलट रूम) जिनमें वर्तमान शैली के 
शौच-स्नान की सुविधा हो, रंगव्यवस्थापक और सहायक रंगव्यवस्थापक के 
कार्यालय, वस्त्र-कक्ष (वार्डरोब रूम ), सामग्रीकक्ष, सामग्री-विधान विभाग (कमिसरी 
डिपार्टंमेन्ट ), बढ़ई और बिजली के कार्यागार, छोटी और बड़ी सामग्री रखने के कक्ष 
(प्रॉपर्टी रूम ), कार्यवाहक (कण्डक्टर ), सहायक कार्यवाहक (असिस्‍्टेन्ट कन्डक्टर) 
और वादक (आग्गेनिस्ट) के निजी कार्यालय, संगीत-पुस्तकालय और संगीतपत्रक 
(शीट म्यूजिक ) संग्रह के लिए अग्नि-रोधी कक्ष, कालक्षेप-कक्ष (लाउंज रूम ) जिसके 
साथ आवश्यक शौच-स्नानागार और संगीतज्ञों के लिए कीलित कक्ष (लॉकर रूम ) 
हों, वाययंत्र, कक्ष-वाद्य-धौंकनी (आग्गेनब्लोअर ) और यांत्रिक उत्थापकों (एलिवेटर ) 
के लिए ध्वनि-रोधी (साउंड प्रूफ) मोटर-कक्ष और अम्यास-कक्ष (रिहर्सल रूम ) हो, 
जिसके साथ चित्रपट और चित्रप्रद्शन-कक्ष (आऑपरेटिंग-बूथ) छूगा हुआ हो। पुरुष 
और स्त्री-सेवकों के लिए बन्द-कक्ष (लॉकर) और स्नानागार, मवन-निरीक्षण का 
कार्यालय, सफाई करने वाले सेवकों के लिए स्नानागार, बिजली की बत्ती तथा 
अन्य सामग्रियों के लिए अनेक छोटे कक्ष, प्रतीक्षाऊलय (लाउंज) और विश्राम-कक्ष 
(रिटायरिंग रूम) बनाने का विशेष ध्यान रखा जाता है। कहीं-कहीं घृम्रपान करने 
वालों के लिए अलग कक्ष भी बनाये जाते हैं किन्तु अग्नि-काण्ड की आशंका से घू न्रपान 
का पूर्ण निषेध कर दिया गया है। 
भअक्षागृह 

प्रेक्ञागह इस प्रकार बनाना चाहिए कि प्रत्येक दर्शक सरलता के साथ उसमें प्रवेश 
कर सके और अन्य लोगों को बिना बाधा दिये अपने स्थान पर पहुँच सके, सुख से 
बैठ सके और रंगमंच पर होने वाली प्रत्येक चेष्टा और ध्वनि को देख-सुन सके। 
रंगमंच और पीठासनों के बीच दृष्टि का सर्वेश्रेष्ठ कोण अपने कन्घे को ऊचाई है। 
किन्तु आज की सर्वश्रेष्ठ रंगशालाओं में सबसे अधिक शुल्क वाले पीठासन आगे के 
समझे जाते हैं, किन्तु उनमें दर्शकों की आँखें अभिनेता के पैर की सीध में पड़ती हैं 
जिसका परिणाम यह होता है कि उन्हें अपना सिर उठाकर अभिनेताओं की मुख-मुद्रा 
देखनी पड़ती है और ग्रीवा में पीड़ा होने लगती है। चाहिए तो यह कि पीठा- 
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सनों की प्रत्येक क्रमिक पंक्ति रंगमंच से ऐसे कोण पर हो कि दर्शक को आगे बैठे हुए दो 
व्यक्तियों के सिरों के बीच में झाँकना न पड़े और रंगमंच की क्रिया देखने के लिए सिर 
झुकाना या उठाना न पड़े। 


दर्शक का महत्त्व 


रंगशाला-निर्माता तथा नाट्य-प्रयोक्ता को यह समझ रखना चाहिए कि दर्शक ही 
नाटक के प्रधान अंग हैं। उनके बिना नाटक का कोई अस्तित्व नहीं है। नाटककार, 
नाट्य-प्रयोकता, दुश्य-सज्जाकार और अभिनेता सबके सम्मिलित प्रयास से ऐसी परि- 
स्थिति उत्पन्न की जाती है कि दर्शकों की कल्पना पर विशेष प्रभाव पड़े। इसलिए जब 
तक दर्शक की सुविधा और उसके सहयोग से नाटक न खेला जाय तब तक नाटक का 
कोई महत्त्व नहीं है। यही कारण है कि प्रत्येक प्रकार के नाटक के लिए विशेष प्रकार 
के दर्शक आते हैं। रंगशाला की क्रियाओं को तभी कलाओं के अन्तर्गत स्थान मिलता 
है जब दर्शकगण रंगशाला के बाहर होने वाले वास्तविक जीवन की प्रतिमूर्ति देखने 
के बदले वह अनुमव करने लगते हैं जो रंगशाला के बाहर उन्हें कहीं नहीं मिलता। 

जब नाटककार नाटक लिखता है तब वह रंगमंच, अभिनेता और दर्शक तीनों को 
सम्मिलित माध्यम बनाकर लिखता है। जब दृश्य-सज्जाकार (सीन डिजाइनर) किसी 
नाटक को प्रस्तुत करने का भार लेता है तब वह उसके सभी दृश्यात्मक पक्षों का ध्यान 
रखकर उसका विधान करता है। वह नाटक की प्रकृति, गति, रूय, प्रस्तुत' करने को 
रीति, दृश्यपीठ, वेश-मूषा और प्रकाश सबका ध्यान रखता है। अन्त में नाट्य-प्रयोक्‍ता 
इन सब तत्त्वों को एकत्र करके सर्वांग-सुसज्जित प्रयोग के रूप में अभ्यास कराता है। इस 
प्रकार नाटककार घुमा-फिराकर द्रविड़ प्राणायाम के द्वारा नाटय-प्रयोक्‍ता, दृश्य- 
सज्जाकार और अभिनेताओं के द्वारा अपने नाटक को दशकों तक पहुँचाता है। इस 
परिणाम को अधिक प्रभावशाली बनाने के लिए विश्व के सभी नाट्य-प्रयोक्ता अत्यन्त 
सजग हो रहे हैं और इसी कारण रंगशाला के रूप की सम्भावनाएँ भी अभिनव हो 
चली हैं । 

जब हम रंगशालरा की बात सोचते हैं तब हम स्वमावतः रंगमंच से ही प्रारम्म 
करते हैं। प्रेक्षागह इसी रंगमंच के चारों ओर कहीं बनाया जा सकता है, क्योंकि इन 
दो मुख्य कक्षों (रंगमंच और दर्शक-कक्ष ) का सम्बन्ध अवश्य होना ही चाहिए। यही 
नवीनतम नाट्थशाला-निर्माण का सिद्धान्त है। प्रायः समी नवीन मवनों में दर्शक-कक्ष 
को अपेक्षा रंगमंच बहुत छोटे होते हैं जिसका परिणाम यह होता है कि लगभग आधे 
दर्शक न ठोक से देख पाते हैं और न ठीक से सन पाते हैं। रंगमंच की अपर्याप्तता की 
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ओर लोगों का इतना कम ध्यान है कि यदि किसी नाटक में अभिनेताओं को चलने- 
फिरने मर के लिए स्थान मिल जाता है तो उसे ही लोग बहुत समझते हैं। वास्तव में 
किसी दृश्य में जितना स्थान अभिनेता अपने काम में छाता है वह रंगमंच के लिए काम 
में आने वाले सम्पूर्ण घन-स्थान का दशम भाग होता है। रंगातिरिक्त पाइवे-स्थान 
[ अभिनय-स्थली (ऐक्टिग स्पेस ) के दोनों ओर तथा पीछे छूटा हुआ स्थान | अभिनय- 
स्थली से तिगुना होना चाहिए जिससे दृश्यपीठों को सुविधा के साथ हटाने-बढ़ाने और 
बदलने में सुविधा हो। बहुत से वर्तमान नाद्यगृहों में तो इसका दशमांश स्थान भी 
नहीं मिलता, जिसका परिणाम यह होता है कि अभिनेताओं के प्रवेश और निर्मम, दृश्य- 
सज्जा हटाने-बढ़ाने, अन्य सामग्री रखने और सरकाने और बिजली की व्यवस्था 
रखने-हटाने तक की सुविधा नहीं मिल पाती। वास्तव में रंगपीठ के ऊपर खुला स्थान 
(फ्लाई स्पेस) सबसे ऊंचे दृश्य से चौगुना ऊंचा होना चाहिए, किन्तु ऐसा होता ही 
नहीं। आजकल की रंगशाला में नाटककार की सहायता के लिए कोई व्यवस्था नहीं 
है, उलटे उसे असुविधा देने और उसके लिए चिन्ता खड़ी करने के लिए पर्याप्त साधन 
रहते हैं, क्योंकि द्विपरिमाणीय साधनों के कारण उसकी समझ में यही नहीं आता कि 
किसी विदेष प्रमाव या विचार को किस प्रकार प्रस्तुत किया जाय। होता यह है कि 
अभिनेता उस रंगमंच पर चल ध्वनि-विस्तारक-कक्ष (मूविग लाउड स्पीकर हाउस ) 
बना रह जाता है। इधर पिछले कुछ वर्षों से जल-चालित यंत्र (हाइड्रोलिक ), चक्रिल 
(रिवौल्विंग), अपसारक (स्लाइडिंग) या स्थानान्तरण (टनिग ओवर) यन्त्रों 
का प्रयोग होने लगा है, जो दृश्य-सज्जा सहित पूरे या आंशिक रंगमंच को बदल देते 
हैं। इसके अतिरिक्त पीछे की अं, र रँगा हुआ परद! लटकाने के बदले अब स्थायी पलस्तर 
की पृप्ठ-भित्ति (साइक्लोरामा) बना दी जाती है जो आकाश जैसी प्रतीत होती है 
और जिस पर किसी भी रंग का प्रकाश डालकर कोई भी रंग चढ़ाया जा सकता है। 
किन्तु इतना सब होने पर भी यह कठिनाई बची रह जाती है कि अनेक प्रयोगों और 
आवश्यकताओं की विभिन्न शैलियों के लिए उपयुक्त रंगशाला नहीं बन पा रही है। 


भावी रंगमंच की योजना 


इस दृष्टि से विचार किया जाय तो भावी रंगमंच का आकार-प्रका र अधिक गतिशील 
त्रि-परिमाणीय रंगमंच-रूप (प्लास्टिक थ्वी डाइमेंशनल स्टेज स्ट्रक्चर ) होगा जो रूपा- 
त्मक, भव्य और स्वसत्ताहीन (न्यूट्रल) होगा, जिस पर अभिनय के लिए कई मंच होगे 
जिन पर अनेक प्रकार की चेष्टाएँ सम्मव हो सरकंगी और जिसमें प्रकाश के लिए मी 
पर्याप्त स्थान रहेगा। ऐसे रंगमंच पर विभिन्न माव, स्थान और वृत्ति के अनेक क्रमिक 
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दृश्य दिखलाये जा सकेंगे जो मौगोलिक दृष्टि से अनुकरणात्मक होकर भी नाटकीय 
दृष्टि से रचनात्मक होंगे और जिनमें नाटकीय क्रिया तथा दर्शकों पर प्रमाव डालने 
की वृत्ति अधिक रह सकेगी। यह रंगमंच ठोस और दीघें-कालिक होगा जिसमें अनेक 
प्रकार के स्तर, चौतरे, ढाल, दर्शकों के बीच आगे निकले हुए मंच (एप्रन्स) और पीछे 
की ओर ऊपर उठे हुए ऊँचे मंच होंगे। ये सव मिलकर विभिन्न स्तरों पर खड़े हुए 
अभिनेताओं और विभिन्न कोणों से डाले हुए प्रकाश में होने वाली उनकी गतियों से 
मिलकर अत्यन्त विचित्र प्रकार का चित्रात्मक प्रभाव उत्पन्न कर सकेंगे। नाटक होते 
समय आवश्यकता होने पर यह प्रा दृश्य या इसका कुछ भाग बदला भी जा सकेगा। 
इन नवीन रंगमंचों पर नाटक की समाप्ति के समय किसी ऐसे कौशल का प्रयोग किया 
जायगा जिसमें अनेक गतियों या लयों की श्लंखछा का मेल होगा और आज के नाटक के 
समान रंगमंच पर अँधघेरा करके या जवनिका गिराकर दुश्य-परिवर्तेन नहीं किया 
जायगा। 

इस अकार की गतिशील नाटकीय रंगशालाओं से चलचित्र-शालाएँ और दृश्य- 
चित्र (टेलीविजन )-नाट्यशालाएँ भिन्न होंगी और जैसे परदे के चलूचित्र नाटक 
में द्वि-परिमाणीय दृश्य होगा वैसे ही दूसरी ओर रंगमंच का नाटक निश्चय ही 
त्रि परिमाणीय होता चला जायगा। 


अध्याय २६ 
रंग-संस्कार (स्टेज सेटिंग ) 


रंगमंच पर अनेक प्रकार की वस्तुओं की वह सम्पूर्ण क्रमिक संस्थापना और व्यवस्था 
की जटिलता ही रंग-संस्कार कहलाती है, जो दशक को सम्पूर्ण नाट्य की परिस्थिति 
समझने में सहायक हो। इसके चार मुख्य भाग होते हैं---१---पृष्ठभूमि (बेक ग्राउण्ड ) 
या पृष्ठ-दृश्य (बैक सीन ), जो रोमी रंगशालाओं के समान पक्के बने हुए स्थायी मवन 
का अग्रमाग आदि हो या भीते अथवा कपड़े पर बना हुआ किसी दृश्य का चित्र हो या 
परिवत्त॑नीय सादा रँगा हुआ या चित्रित परदा हो या वृत्त-भित्ति (साइक्लोरामा ) हो या 
भित्ति-आकाश-मण्डल (स्काई डोम ) हो। २--सहायकपाश्व भाग (विग्स), जैसे--- 
पखवाइयाँ जो या तो दोनों ओर बनी हुई सादी या रंगीन सीघी दीवारें हों या एक क्रम 
से परिवर्ततीय चौखटों पर रंगे या चित्रित कपड़ों पर दृष्टिक्रम (पस्पेंक्टिव) के अनुसार 
लगी हुई पखवाइयाँ हों या दृष्टि-क्रम के अनुसार लगी हुई क्रमिक भवनों की पंक्ति हो। 
३--अनन्‍्य वस्तुएँ (प्रौप्स) या परीवाप, कुर्सी-मेज़ आदि अथवा अलग-अलग दुश्यपीठ 
के रूप में बने हुए द्वि-परिमाणीय या त्रि-परिमाणीय पहाड़, जंगल, वृक्ष आदि के चित्रित 
टुकड़े। ४--रंगद्वार (प्रोसीनियम आच ) अर्थात्‌ वह रँगा हुआ या सादा ढाँचा या 
पक्का बना हुआ गं.छाकार या अन्य किसी आकार का चौखटा जिसके पीछे मुख्य जवनिका 
टाँग दी जाती है और जो रंगमंच तथा दर्शकों के बीच व्यवधान का कार्य करता है। इन 
चारों तत्त्वों का महत्व और प्रयोग रंगशाला के इतिहास में विभिन्न युगों में विभिन्न 
प्रकार से रहा है। संकुचित अर्थ में यह संस्कार (स्टेज सेटिंग) पुनर्जागरण-कालू 
में प्रारम्भ हुआ। 
भारतीय रंगमंच को दश्य-सज्जा 

प्राचीन भारतीय रंगशालाओं में दृश्य-सज्जा के लिए पुस्त का प्रयोग होता था जिस- 
का विवरण भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में दिया है। उनके कथनानुसार अनेक रूप 
और प्रमाणों के अनुरूप पुस्त तीन प्रकार का होता है; सन्धिम, व्याजिम और वेष्टिम | 
किलिज (भोजपत्र) और बाँस के पत्ते आदि तथा चर्म के वस्त्रों से जो सामग्री बनायी 

रे६ 
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जाती है उसको सन्धिम पुस्त कहते हैं, जो यंत्र के द्वारा संचालित की जाती है उसको 
व्याजिम कहते हैं। जो कुछ लपेटकर बनायी जाती है उसे वेष्टिम कहते हैं। नाट्य में 
शय्या, यान, विमान, चर्म, वर्म, ध्वज और नग आदि जो बनाये जाते हैं इसे पुस्त कहते 
हैं। वर्तमान नाट्यशास्त्री इन्हें रंग-सामग्री (प्रोप्स) कहते हैं। इससे स्पष्ट हो जाता 
है कि भारतीय रंगमंच पर भी यन्त्रों का प्रयोग होता था। 

भरत ने कहा है कि नाटक के लिए प्रासाद, गृह, यान, अनेक शस्त्र आदि जो कुछ 
जीव-लोक में द्रव्य दिखाई देते हैं, उनकी अनुकृति ही नाटक में उपकरण के रूप में 
बनायी जाती है, इसलिए लोहे का (सारमय ) सामान नहीं बनाना चाहिए क्योंकि वह 
भारी और कष्टकर होता है। इसलिए लकड़ी, चमड़ा, वस्त्र, जतु (लाख), वेणु और 
पत्तों से ही नाट्य के उपकरण बना लेने चाहिए। वर्म, चर्म, ध्वज, शेल, प्रासाद, 
देवगृह, घोड़े, हाथी, यान, विमान, गृह आदि को पहले बाँस की खपाचियों से 
बनाकर फिर उन्हें रंगीन कपड़ों से ढककर उन्हें यथास्वरूप बना लेना चाहिए। 
यदि वस्त्र न मिल सके तो ताड़, किलिज आदि से ही वस्त्र का काम निकाल लेना 
चाहिए। 

इसी प्रकार तृण, वेण, दल आदि से और जतु-मभांड क्रियाओं से अस्त्र-शस्त्र आदि 
बना लेने चाहिए। पाद, सिर, हस्त और त्वचा का रूप तो तृण, किलिज और मंड 
से ही बना लेना चाहिए। जिसका जैसा रूप दिखाना हो वेसी ही मिट्टी से उसका रूप 
बना लेना चाहिए। मंड, वस्त्र, मोम, लाख, आज्रदल, अतसी (तीसी), सन और 
मूंज से विविध प्रकार के पर्वत या मार्ग बनाये जा सकते हैं। इसी प्रकार मंड, वस्त्र, 
मोम और लाख से अनेक प्रकार के फूल-फल बनाये जा सकते हैं और मंड, वस्त्र, मोम, 
ताम्रपत्र, नीले रंग, अबरख और अबरख को रँंगकर मणियाँ बनायी जा सकती हैं 
और फिर इनका उपाश्रय शुल्ववंग से किया जा सकता है। एवं अनेक प्रकार के मुकुंटों 
को अबरख के पत्तरों से उज्ज्वल करके उन्हें मणि-व्याल आदि से सुशोभित कर लेना 
चाहिए। 

सवर्ण, रत्न आदि से मुकुट और भूषण नहीं बनाने चाहिए, क्योंकि युद्ध, नियुद्ध, 
नृत्त और दृष्टि-«थापार आदि में भारी होने के कारण उनसे स्वेद या मूर्छा हो सकती 
है और नाटक भी नष्ट हो सकता है। इतना ही नहीं, कभी प्राण-हानि भी हो सकती है, 
इसलिए ताँबे, अ५क, मण्ड और मोम से ही आमरण बनाने चाहिए। 

रंगमंच पर दास्त्रों से न भेदना चाहिए, न छेदना चाहिए, न प्रहार करना चाहिए, 
केवल उस क्रिया का संकेत मात्र कर देना चाहिए, अथवा योग्य शिक्षा और विद्या-माया 
से शस्त्र चलाना चाहिए, जेसा चीनी रंगमंच पर आज भी होता है। 
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प्रहरण या अस्त्र-शस्त्र 
युद्ध, सम्फेट (भिड़ंत), और उपरोध में अनेक प्रहरणों या शास्त्रों का प्रयोग 
| करना चाहिए और पुरुषों के प्रमाण से जैसा पुस्त हो उस क्रम से आयुध बनाने 
चाहिए। जैसे भिण्डि बारह ताल का, कुन्त दस ताल का और शतष्नी, शूल, तोमर तथा 
शक्ति आठ ताल की, घनूष आठ ताल का, किन्तु उसका आयाम दो हाथ का होता 
चाहिए। बाण, गदा और वज्र चार ताल के होने चाहिए। चवालिस अंगुरू की 
तलवार, बारह अंगुल का चक्र, छः अंगुल का प्रास और पट्टिस, बीस अंगुल का दण्ड 
और कणय, सोलह अंगुल चौड़ा सबल संप्रघंटिक, तीस अंगुल का खेटक। जजेर, 
दण्डकाष्ठ, प्रतिशीषंक, छत्न, चामर, ध्वज तथा अन्य जो श्ूंगार लोगों के प्रयोग में 
आते हैं, सब नाट्य में प्रयुक्त होते हैं। जजेर लकड़ी का बनवाना चाहिए किन्तु वेणु 
या बाँस का सबसे अच्छा होता है। जो बाँस रवेत भूमि में उत्पन्न हुआ हो उसे पुष्य 
नक्षत्र में लाकर उससे जरजर बनाना चाहिए। यह जजर एक सौ आठ अंगुल का, पाँच 
पोर का, चार गाँठों का और ताल मात्र होना चाहिए। यह न मोटी ग/ठ वाला हो, न 
शाखा वाला हो, न कीट से युक्त हो, न कीड़ों से खाया हुआ या घुना हुआ हो और न अन्य 
प्रकार के बसों से हीन हो। उसे मघु, घी और सरसों से युक्त करके तथा माल्य और 
धूप से पुरस्कृत करके तथा वेणु की उपासना करके जजेर के लिए ग्रहण करना 
चाहिए। महेन्द्रध्वज के लिए जो विधि और त्रम है वही पुष्यवेणु के जर्जेर करने के लिए 
करना चाहिए। जिसमें बड़े पोर हों, छोटे पत्ते हों और परवा भ्र तण्ड्ल हो वह पुष्यवेणु 
कहलाता है। न 
कैथ, बेल और ब स का दण्डकाष्ठ बनाना चाहिए, जो तीन भागों में टेढ़ा हो किन्तु 
जिसे कीड़ों ने न खाया हो, घुना हुआ न हो और मन्दशाख न हो। 
शीषं विभाग के लिए बड़े प्रयत्न से घटी या घड़ी बनानी चाहिए, जो अपने प्रमाण 
से बत्तीस अंगुल की हो। बिल्व के मध्य से सिर समाश्रित घटी बनानी चाहिए, जो 
स्विन्न और द्रव बिल्वकल्क से समन्वित हो । 
भस्म या तुष से प्रतिशीर्षक बनाना चाहिए और तब घटाश्रय बिल्ल-दिग्घ वस्त्र 
से उसे ढक देना चाहिए। बिल्व-कल्क से चीर को दग्घ करके घटी का संयोजन करे, जो 
न स्थल हो, न आनत हो, न छोटी हो, न बड़ी हो। उसे धूप में सुखाकर अथवा अच्छी 
तरह से सुखाकर उसमें तीक्ष्ण शस्त्र से आधे का आघा भाग करके अपने प्रमाण से 
लल्गट के कोण पर अर्धागुल, ललाट पर छः अंगुल छेद करे और घटी में दो अंगुल और 
आधे का आधा अंगुल छेद करे। कर्णनाल के कटान्त में दो अंगुल अधिक छेद करे और 
कर्णविवर में तीन अंगुल छेद करे, तब बारह अंगुल की सुषमा अबटू बनानी चाहिए। 
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उसके ऊपर बहुत शिल्पकारी के साथ मुकुट बनाना चाहिए जो अनेक रत्नों से 
प्रतिच्छन्न हो । 


यूनानी रंगशाला में दृश्य 


प्राचीन यूनानी रंगशाला में रंगमंच के पृष्ठदृश्य के रूप में केवल मवन की बाह्य 
भीत बनाकर ही रंगशाला का पृष्ठ बना लिया जाता था। उस पीछे की भीत में तीन 
द्वार बने होते थे और कुछ चित्रित दृश्यों का भी प्रयोग होता था। पाँचवीं शताब्दी 
ई० पू० के पदचात्‌ एक-एक चित्रित दृश्यपीठ (जैसे चट्टानों के चित्र ) का प्रयोग होता 
था ओर एक चित्रित चपटे कपड़े (काउलिसे) का भी प्रयोग होता था। किन्तु ये 
चित्र दृप्टि-क्रमानुसार होते थे या नहीं, यह स्पष्ट नहीं है। एक दूसरी जटिल दृश्य- 
प्रणाली मी क्रम-दृश्य (सीनादक्तिलिस ) की थी, अर्थात्‌ अनेक चित्रित परदे एक के पीछे 
एक इस प्रकार लगे रहते थे कि एक को हटा देने पर दूसरा दृश्य निकल आता था। एक 
घुमोवा तिकोना चक्रिल त्रिपृष्ठ-पट (पैरियाक्तोई ) भी लगाते थे जो स्थिर भवनात्मक 
पृष्ठभूमि या पृष्ठ-दृश्य का काम देता था और जो द्वार के साथ लगा रहता था। 
विन्रूवियस ने विभिन्न प्रकार के नाटकों के लिए विभिन्न प्रकार की दृश्य-सज्जा का विवरण 
दिया है। उसने त्रासद और प्रहसन के लिए तो भवन का बाह्य भाग बनाने की बात 
कही है और ग्राम-नाटकों (सातिर) के लिए ग्रामीण दृश्य की। किन्तु यह अधिक 
सम्भव है कि यह वर्णन रोमी रंगशालाओं का हो, यूनानी का न हो। 


यंत्रों का प्रयोग 


यूनानी रंगशाल्ा में यंत्रों. का भी प्रयोग हुआ करता था। इनमें से सबसे महत्त्व 
का होता था सरपिछ रंगमंच (एकीलेमा) जो अध॑वृत्ताकार या चौकोर होता था और 
जो बीच के द्वार से बाहर को ढकेल दिया जाता था। इस पर वेदी या सिंहासन आदि के 
दृव्यपीठ भी लगे रहते थे। इसी प्रकार ऊपर एक लटकी हुई टोकरी भी टँगी होती थी, 
जैसे बादल में सुकरात (सॉक्रेटीज़) बैठा हुआ दिखाने के लिए। इसी टोकरी का विकास 
होते-होते देव-प्रकाशक यन्त्र (दूक्स एक्स मेशीना) या देवताओं को प्रकट करने का यंत्र 
निकल आया। रोम की रंगशाला वालों ने चित्रित दृश्यों का प्रचुरता से प्रयोग किया। 
पोम्पियाइ में जो अवशिष्ट भित्ति-चित्र मिले हैं, वे इस बात के प्रमाण हैं कि दृष्टिक्रम 
(पर्राथेक्टिव ) का ज्ञान उन लोगों को था, इसलिए वे दृश्य, स्थिर बने हुए पीछे के भवनों 
(सीनाफ़ान्स ) से सम्बद्ध न होकर स्वतंत्रतापूर्वक भिन्न-भिन्न रूपों से सहयुक्त होते 
थे। मध्य युग में यह विकास का क्रम कुछ रुक गया क्योंकि ईसाई नाटक सब गिरजाघर 
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के भीतर होने लगे जिनमें पहले तो वेदी के सामने ही कुछ चल सामग्री सजा दी जाती थी, 
जैसे--फूस से ढकी हुई छत के नीचे एक छोटी सी कुटिया या ईसा की समाधि। उसके 
पदचात्‌ एक साथ छोटे-छोटे बक्से या फाँसी के तख्ते लगा दिये जाते थे जो पवित्र कथाओं 
के विभिन्न स्थानों का प्रतिनिधित्व करते थे और ये सब गिरजाघर के भीतर ही सजा 
दिये जाते थे। उनके साथ नरक के मुख के अतिरिक्त कुछ दृश्य-संकेत रहते थे, जिनके 
ढांचे अत्यन्त उदारता के साथ सुसज्जित रहते थे। जब चौदहवीं ओर पन्द्रहवीं गताब्दी 
में नाटक गिरजाघर के भीतर से निकलकर बाहर आँगन में आ गया या चौहदु में पहुंच 
गया, तब दृश्य-सज्जा अधिक विस्तृत होने लगी। अधिकांश दृश्यों में मवनों का चित्रण 
होता था, जिनमें स्वर्ग, यरूसलम, लिम्बो और नरक दिखाये जाते थे। फल यह हुआ 
कि अलग-अलग मंडलियाँ ऐसी यथार्थवादी सामग्री या ऐसे चित्रित परदों का प्रयोग 
करने में प्रतिद्वन्द्विता करने लूगीं जिनमें दृष्टिक्रम का कोई ध्यान नहीं रखा जाता था। 
यंत्र-प्रयोग इतने जटिल हो चले थे कि चित्रित सामग्री या यथार्थवादी सामग्री के बदले 
उड़ने की प्रक्रिया, फुहारे और जलती हुई नरक की बटलोइयाँ आदि उपस्थित की जाने 
लगीं। इंग्लेण्ड में इस प्रकार के एक-एक निर्मित मवन पहियों पर लगा-लगाकर एक 
स्थान से दूसरे स्थान पर इस प्रकार ले जाये जाने लगे जैसे सजे हुए बजड़े एक के परचात्‌ 
एक चले आ रहे हों और एक साथ कई दृश्यपीठ लूगाने की योजना बन्द हो गयी। 
पुनरुत्थान (रिनैसाँ काल, १४ से १६ वीं शताब्दी ) की रंग सज्जा तीन उद्गमों 
से प्राप्त हु--- १--रोम के नाठकों (विशेषतः सेनेका, प्लाउतस और तेरेन्स के 
नाठकों ) की पुनः खोज से, जो उन मध्यकालीन भवनों के सम्मुख खेले जाने लगे जहाँ 
बीच-बीच में परदे खड़े करके खम्मे डाल दिये जाते थे, जो या तो सब एक पंकित में ही 
होते थे या अधगोले, अठपहल या चार पहल में होते थे और इस प्रकार विभिन्न स्थानों 
का प्रदर्शन हो जाता था। २--१६वीं शताब्दी के प्रथम दशक में वित्रूवियस द्वारा 
दिये हुए प्राचीन रंगमंचों के विवरण से, जिसके बहुत से संस्करण हुए, उसके जो रूप 
बनाये गये वे यद्यपि पुरातत्व की दृष्टि से तो ठीक नहीं थे किन्तु उससे रंगमंच पर दृष्टि 
क्रम (पस्पेक्टिव) की स्थापना अवश्य हुईं। ३--त्रियान्फी या मास्क या एन्‍्त्री या 
बाले (संगीत नाट्य) पन्द्रहवीं शताब्दी में चले, ये वास्तव में यात्रा-उत्सव थे जिनमें 
अध्यवसानात्मक रूपक सजावट के अनुसार अलग-अरूग चलदृश्य होते थे 
(जैसे काशी में नक्कटैया के समय बहुत से विमानों पर अनेक लागें निकाली जाती हैँ। ) 
चित्रित सामग्री के बीच में वे सुसज्जित अभिनय जटिल यंत्रों पर च ते थे और मध्य- 
कालीन रहस्यात्मक रंगमंच के यांत्रिक तत्त्वों का प्रयोग करते थे, जिनमें कृत्रिम जानवरों 
या अन्य कई विधियों का प्रयोग होता था। सेबेस्तियानो सलियो ने जो रंगमंच बनाया 
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उसमें इन तीनों का सम्मिश्रण था। उसने कहा है कि वित्रवियस ने त्रासद (ट्रेजेडी ), 
प्रहसन (कॉमेडी) और ग्राम्य-नाट्य (सतूरा) के लिए तीन विभिन्न प्रकार की 
दृश्य-सज्जाओं का विघान किया है। उसने पीछे के परदों या पृष्ठ दृश्य को दृष्टिक्रम से 
चित्रित परदे के रूप में रखा है। उसके दायें और बायें अलग अलग दो उसी प्रकार 
चित्रित टुकड़े रहते हैं और इन सबको मिलाकर ही पूरा दृष्यस्थल बनता है। 
रंग-सज्जा का आरम्भ 

आदू्दिया पलादियों और विनसेन्ज़ो स्कामोजी ने विसेन्ज़ा में जो थियेत्रो ओलिम्पिको 
स्थापित किया, उसी में सर्वप्रथम चल दृश्यपीठों का प्रयोग हुआ। सलियो के सुझाव के 
आधार पर चपटे, दृष्टिक्रमानूसार चित्रित दुश्यों के बदले त्रि-आकारी दृश्यपीठों का 
प्रचछन हुआ। किन्तु तीन विजय द्वारों में से दृष्टिगोचर होने के कारण वे पृष्ठ दृश्य 
ही बने रह गये। उसी समय पेरियाक्तोई (तेलारी) (त्रिपृष्ठ चक्र) के पुनः प्रचारित 
होने से परिवर्तंनीय दृश्यपीठों का प्रयोग भी होने लगा। इसका पूर्ण रूप गिओवानी के 
रंगपीठ पर मिलता है, जहाँ पुराने तीन या पाँच द्वारों के बदले एक विशाल रंगद्वार बना 
हुआ है। इसके पीछे के रंगमंच पर दृष्टिक्रमागत दृ्यपीठों के बदले केवल एक पीछे 
का परदा और दोनों ओर परिवर्तनीय चित्रित पखवाइयों की श्रेणी है, इस प्रकार रंगमंच 
के पीछे की ओर अभिनय करना सम्मव हो गया और तभी से वर्तमान रंग-सज्जा का 
प्रारम्भ हुआ। 

सत्रहवीं और अठारहवीं शताब्दी में रंग-सज्जा स्वयं अपने लिए एक कला 
के रूप में विकसित हुई। अनेक भ्न्थों में इसके लिए असंख्य प्रकार के चित्र-रूपों का 
प्रकाशन किया गया। अल्फोन्ज़ो पारिगी, गुइलियो पारिगी और जैक कैलेट ने 
अनेक प्रकार के इंटरमेज्ो (लघु नाटकीय या सांगीतिक प्रदर्शन), एन्द्री या ओंक्त्रा 
(मंगलाचरण या प्रस्तावना संगीत) या ओंत्राक्त (दो दृश्यों के बीच वाद्य-वादन), 
बाले या बल्ला (मूक नृत्य नाट्य) और पेजेन्ट (चल दृश्य ) आदि अनेक नाटब-रूपों 
के लिए दृश्य-विधान किया। इसकी सबसे अधिक आवश्यकता हुई नृत्य-नाट्य में। 
विनोद के इन सब नाट्य-रूपों में अनेक प्रकार के यांत्रिक प्रयोग (उड़ने वाले यंत्र, 
अग्नि-प्रयोग, बन्द द्वार आदि) हुए। दृश्यों के ये सब चित्रकार एक दूसरे से स्पर्धा 
करके एक से एक नये ढंग के विचित्र और अद्भुत दृश्य-सज्जा के प्रयोग करने लगे, 
यहाँ तक कि जब नाठक के अन्त में प्रकाशित आकाश पर यंत्र से देवता प्रकट होते 


थे, तो इससे केवल नाटक का सुखान्त ही नहीं होता था, वरन्‌ एक अद्भुत-दृश्यात्मक 
चमत्कार भी होता था। 
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अलेवत्ती के शिष्य गिया कोमोतोरेली (१६०९ से ७८) ने इतालवी रंगमंच की 
सब विशेषताएं और सम्‌ ज्नत प्रयोग फ्रान्स में (१६५० से ६० ) ले जा पहुँचाये। गियो- 
वानी और उसके पुत्र मूदोविचों ओत्ताबियो बुर्नाचिनी (१६३६ से १७०७) ने वियेना 
के आस्ट्रियायी सम्राट्‌ के लिए रंगमंच सम्बन्धी बहुत प्रयोग किये। उनके प्रयोग, 
कौशल और आवश्यक यंत्र सबके सब मुख्यतः निकोलो सब्बातिनी (१५७४ से १६५४) 
के अनुभवों और सिद्धान्तों पर अवलम्बित थे। उनके दृश्य समानुपाती शैली से बने 
हुए थे और वे पानी तथा आग के खेल और मध्य में उड़ने वाले यंत्रों का अधिक प्रयोग 
करते थे। उस समय अत्यन्त भव्य दृश्य-भित्ति बनाने का बड़ा प्रचलन था, और जंगल, 
वृक्ष, झाड़ियाँ, मरुभूमि, समुद्र, गाँव या कारागार सबके सब समानुपाती योजना के 
अनुसार बनाये जाते थे। परिणामतः १७वीं शताब्दी और प्रारम्भिक १८वीं शताब्दी 
के रंगमंच में तत्कालीन बारोक (अत्यलंकृत ) निर्माण-शैली की अपेक्षा रूपात्मक 
संयम अधिक था। १७वीं शताब्दी के चौथे दशक में अंग्रेज़ी रंगमंच पर परिवर्ततशील 
दृश्य उपस्थित होने लगे, जिनकी प्रेरणा सलियो और पलादियो से मिली थी। इससे 
पहले मास्क (मुखौटा नाटक ) में इसका प्रयोग हो चुका था, जिसके लिए इनिगो जोन्स 
(१५७३ से १६५२) ने अपने इटली-भ्रमण से प्रेरणा पायी थी। वह त्रिषृष्ठ क्रों 
(पेरियाक्तोई) का अधिक प्रयोग करता था, जो आगे चलकर त्रिपक्षीय के बदले 
द्विपक्षीय हो गये। इसके परचात्‌ तियोत्रो फार्नीज और सबातिनी के सिद्धान्तों के 
प्रभाव में आकर उसमें परिवतंनीय चौकोट फद्टे (फ्लैट) बनने लगे और पीछे परदे 
लगाये जाने लगे। रेस्टोरेशन (सन्‌ १६६०) के परचात्‌ क्रिस्टोफ़र (१६३२ से 
१७२३) और उसके सहायक जीन वेव ने इतालवी परम्परा ग्रहण कर ली और 
नाट्यशाला के रूप-निर्माण में भी सुधार किया। जमंनी और आस्ट्रिया में इतारूवी 
चित्रकारों ने इटली की अपेक्षा अधिक भव्यता के साथ कार्य किया, क्योंकि वहाँ के 
सम्राट्‌ और उस समय के कुछ शासक इस काम में बहुत घन लगा रहे थे। सम्राट के 
नृत्य-नाट्य और इंटरमीडी या इंटरमीजो (लघु नाट्य) के लिए दृश्य-पीठ भी जीसुइतों 
के घामिक नाटकों के दृश्यपीठों के समान थे, जो लोकरंजन और प्रचार की दृष्टि से 
अत्यन्त प्रचलित थे। 
वास्तु-कछा की समानृपातिता से हटकर और दृष्टिक्रम के अनुसार स्वाभाविक 
दृश्य दिखलाने का श्रेय आन्द्रिया पोजो (१६४२ से १७०९ ) को है, जिसने अपने तियेत्रा 
साक्रा (धामिक उत्सवों के अवसर पर गिरजाघरों को सजाने के लिए बड़े चित्र ) और 
अपनी रंग-सज्जाओं में दुश्यक्रम भावना के अनुसार दृश्यपीठ बनाये, जिसमें स्वामा- 
विकता लाने के लिए अत्यलंकरण (बारोक ) शैली के सम्पूर्ण छलन-प्रयोग का सौन्दर्य 
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भर दिया था। इस प्रक्रिया में अन्तिम कार्य किया फ़रदिनेन्दो गाली दिविएना ( १६५७ 
से १७४३) ने, जिसने रंगमंच के लिए कोणात्मक दृष्टिक्रम का आविष्कार किया। 
तब से दर्शक केवल चतुर्थ भित्तिहीन प्रकोष्ठ के समान रंगमंच पर देखने के बदले स्वयं 
उस प्रकोष्ठ के अन्तर्गत हो जाता था जो रंगमंच पर दिखाया जा रहा है अर्थात्‌ प्रेक्षागृह 
ओर रंगमंच के बीच की सीमा-रेखा इस प्रकार दूर हो जाती है। दिविएना के ये 
सिद्धान्त उसके परिवार वाले चलाते रहे, जो यूरोप के सब नृत्य-मवनों में प्रयुक्त होते 
रहे। इनमें से सबसे महत्त्वपूर्ण सदस्य गिउसेप्पे था, जिसने रंग-सज्जा की भव्यता 
अपने पिता से भी अधिक बढ़ा दी। 





चित्र ६०--गरिउसेप्पे गाली दि विएना औपेरा के लिए दृश्य-सज्जा 


इस नयी भ्रामक अतिरंजित भव्यता वाली कोण-प्रणाली के विरुद्ध अठारहवीं 
शताब्दी के मध्य में विशेषतः फ्रान्स में प्रतिक्रिया प्रारम्भ हुई। वास्तु कछा में उस समय 
जो उदात्तवादी प्रवृत्ति धीरे-धीरे विकसित हो रही थी, उसने इसमें सहायता दी। कुछ 
लोगों ने यह भी कहना प्रारम्म किया कि प्राचीन काल के ही प्रमाव प्रदर्शित किये जायेँ। 
इस प्रकार उन्होंने दिवियेना के भव्य चित्रण को शिथिल कर दिया। फ्रांस में कुछ 
रंग-चित्रकारों ने इन मावनात्मक दृश्यपीठों पर मानवीय मूर्तियाँ बनानी प्रारम्म कीं। 
गेटे ने सोन्दर्य की दृष्टि से इस प्रकार के समन्वय का बड़ा समर्थन किया। सर्वान्दोनी 


रंग-संस्कार (स्टेज सेटिग ) ५६९ 


ने मूक द॒व्यों का कुछ ऐसा नया विधान किया कि कई घंटों तक दृश्यों का ऐसा क्रम 
दिखाया जाता था जिसमें एक पूरी कथा बन जाती थी। इसके साथ संगीत भी 
चलता रहता था। इसी से वास्तव में क्रमिक चित्रावली (पैनोरामा) और अँधेरे 
भवन में बने हुए द्वारछिद्र से चित्र-प्रदर्शन (दायोरामा) का श्रीगणेश हुआ। 

धीरे-धीरे इन दृश्य-पीठों में पुरातन भावनाओं का प्रवेश भी होने गा और 
कुछ लोगों ने उदात्तवादी भावनाओं को स्पष्ट करने के लिए इसमें वड़ी-बड़ी कल्पनाएँ 
लगायीं। इसमें कुछ इस प्रकार का दृश्य उपस्थित किया जाने लूगा कि दशक उस स्थल 
को देखने पर उससे कुछ विशेष प्रकार की दंवी प्रेरणा प्राप्त करता था, स्वयं उसका 
प्रत्यक्ष दर्शन नहीं करता था। ग्रेन्नाइल पियरे भी सर्वान्दोनी के समान इतालवी और 
फ्रान्सीसी उदात्तवाद का समन्वय करने के पक्ष में था। कुछ और भी लोग इसी प्रकार 
जटिल कारागार के दृश्य, रहस्यात्मक सीढ़ियों और कुछ स्वेरवादी (रोमांटिक ) 
खंडहर दिखाने लगे। इनके अतिरिक्त जम॑नी के नवोदात्तवादियों ने रंग-सज्जा के 
प्रचुर मात्रा में सुधार किये जिनमें से कुछ ने तो स्वाभाविक उपवन और गाँथिक 
भवनों के चित्र तक भी उपस्थित कर दिये। 

अठारहवीं शताब्दी के अन्त में भीतरी दृश्य समाप्त करके एक-एक पखवाई लगा- 
कर दृश्य दिखाना स्वाभाविकता और यथार्थवाद के प्रतिकूल जान पड़ने लगा और 
यह समझा जाने लगा कि रंगमंच के लिए तीन ठोस भित्तियों की परम आवश्यकता 
है। अतः सन्‌ १७७० ई० के लगभग अंग्रेजी रंगशालाओं में डब्वाकार रंगमंच (बॉक्स 
स्टेज) दिखाई देने लगा। कुछ जर्मन सिद्धान्तवादी भी इसी के पक्ष में थे, यद्यपि गेटे 
इसका विरोधी था और कहता था कि यह भी दिदरो के प्रकृतिवाद का एक और 
परिणाम है। 

स्वेरवादियों (रोमांटिस्ट्स) और उनके पश्चात्‌ उन्नीसवीं शताब्दी के यथार्थ- 
वाद (रीअलिज्म) ने सत्रहवीं और अठारहवीं शताब्दी की दृश्यात्मक रुचि को शिथिल 
कर दिया । रंगमंच में यंत्र और प्रकाश की समुन्नति होने पर भी रंग-परीवाप और 
पखवाइयों के शिथिक समन्वय ने (जो किसी समय पुरातनवाद की दृष्टि से सत्य था 
और कमी-कमी वह भी नहीं था) नाटकीय व्यापार का स्थल स्पष्ट कर दिया। 


रंग-रूपण (स्टेज डिजाइन ) 

सन १९०० तक यूरोपीय रंगशालाओं में जो चित्रित दृश्य प्रस्तुत किये जाते थे 
उनमें रूप, रंग, गठन या प्रकार किसी का भी ध्यान नहीं रखा जाता था। सन्‌ १८५० 
से सन्‌ १९०० तक किसी भी प्रकार की नीरस और भद्दे ढंग से चित्रित दृश्य-सज्जा 
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ही रंगमंच पर दिखायी जाती रही, जिसका प्रयोग हमारे यहाँ आज तक भी होता जा 
रहा है। ये दृश्य उस समय और भी भद्दे लगते थे, जब अभिनेता तो वास्तविक जीवन से 
सम्बन्ध रखने वाले नाटकों में अधिक से अधिक वास्तविक जीवन का अभिनय करने 
का प्रयत्न करते थे और उनके पीछे का दृश्य अत्यन्त कृत्रिम, मद्दा, बेढंगा और असंगत 
होता था। चित्रित दृश्य-सज्जा सदा कृत्रिम नहीं होती, क्योंकि इधर इनिगो जोन्‍्स, 
बैराएँ और वियेना वालों ने जो दृश्य चित्रित किये हैं, वे सुन्दर भी हैं, कलात्मक भी हैं। 
पर अन्तर यह है कि उन्नीसवीं शताब्दी की दृश्य-सज्जा जितनी ही अभव्य और असुन्दर 
थी, उतनी ही इनकी दृश्य-सज्जाएँ भव्य और सुन्दर हैं। आज के नाटककार (इब्सन, 
थाँ, हाउप्टमान, स्ट्रिंडबर्गं, सिजे और ओ'नील आदि) भी रंगशाला को शुद्ध मनो- 
विनोद का स्थान नहीं मानते। थे उसे जीवन का चित्रण और जीवन की अभिव्यक्ति 
मानते हैं, जहाँ पहुँचकर हमारा मनोविनोद भले ही होता हो, किन्तु साथ-साथ हम 
मानव-चरित्र के अन्तस्तल में भी प्रवेश करते हैं और मनुष्य के भाग्य की नवीन 
भावना का परिचय प्राप्त करते हैं। 


वर्तमान दृश्य-सज्जात्मक आन्दोलन 


अभिनय और दुश्य की पारस्परिक असंगति से ऊबकर यूरोप के प्रत्येक देश के 
नाट्य-प्रयोक्ताओं ने जमंनी से प्रारम्भ करके संयुक्त राज्य अमेरिका तक ऐसे चित्र- 
कारों तथा रूपकारों (डिजाइनर) का संग्रह करना प्रारम्म किया, जो रंगमंच के संसार 
को नाटक का संसार बना दें अर्थात्‌ जैसा नाटक हो, उसकी प्रकृति के अनुसार दृश्य- 
सज्जा बना दें। यही वर्तमान दृश्य-आन्दौलून का मूल है। गौर्डन क्रेग ने यह मविष्य- 
कामना की थी कि रंगमंच की दृश्य-सज्जा में ऐसा परिवर्तन हो कि उसके द्वारा नाटक 
की ठीक व्याख्या हो सके। आज वतंमान चित्रकला की प्रत्येक रीति और पद्धति 
किसी न किसी प्रक्रिया के द्वारा रंगशाला में पहुँचा दी गयी है। पलस्तर के बने हुए 
पृष्ठ आकाशमण्डल (स्काई डोम) पर प्रकाशमान बत्तियों के सहयोग से स्वर्ग का 
दृश्य दिखाई देने लगता है और रंगमंच को दिन के व्यापक प्रकाश से मर देता है। 
स्थलूप्रकाश (स्पॉट लाइट ) इस प्रकार प्रयुक्त किया जाता है कि पात्रों के मुख पर चित्र 
जेसे छाया-प्रकाश का प्रभाव लक्षित हो। मौने और सेवरा के ढंग पर रंगों से मिले 
हुए प्रकाश के द्वारा रंगों में कम्पन उत्पन्न करके अब प्रमभाववादी (इम्प्रेशनिस्टिक ) 
वातावरण भी उत्पन्न कर दिया जाता है अथवा महीन रेशमी कपड़े या तार की जाली 
से छना हुआ प्रकाश देकर व्हिसलर के रात्रि के दृश्य का प्रमाव उत्पन्न किया जा सकता 
है। इस प्रकार प्रमाववाद (इम्प्रेशनिज़्म), पर-प्रभाववाद (पोस्ट इम्प्रेशनिज्म ), 
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बहुपक्षवाद (क्यूबिज़्म) या भविष्यवाद (फ्यूचरिज़्म) आदि वर्तेमान चित्रकला के 
सभी कौशलों का प्रयोग रंगमंच की दृश्य-सज्जा में खुलकर किया जा रहा है। रंगशाला 


लिए पुरी दृश्य-सज 


द्श्य के 
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खित्र ६१- 





के अग्रमुख के चौखटे के मीतर जो चित्र प्रस्तुत किये जाते हैं, उनमें यह प्रयत्न होता जा 
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रहा है कि वे दर्शकों को दृश्य की सत्यता का आमास दें और नाटककार के विचारों 
की सटीक व्याख्या करें। 

अब सभी समझने लगे हैं कि रंगशाला का पुनर्तिर्माण होने वाला है और रूपकार 
को निम्नांकित पद्धतियों में से अपना ठीक मार्ग निश्चय कर लेना चाहिए---केवल परदे 
वाला रंगमंच हो, बिना परदों वाला रंगमंच हो; केवल परदों पर बनी हुई चित्रकारी 
के साथ दृव्य-सज्जा हो; वृत्त-रंगशाल्य (सकंस थिएटर ) हो जहाँ अभिनेता दर्शकों के 
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चित्र ६२--ऐडा नाटक के लिए फोनट्राफ द्वारा दृश्यपीठ 


साथ मिल जाता है; ऐसी दृश्य-सज्जा हो जिसमें केवल प्रकाश ही हो; ऐसी दृश्य-सज्जा 
हो, जो केवल प्रतीकात्मक रंग से ही व्यक्त हों; या ऐसी दृश्य-सज्जा हो जिसमें केवल 
लकड़ी के ढाँचे ही ढाँचे आदि हों। प्ररन यह है कि किसी विशेष प्रकार की जनता 
के सम्मुख कोई नाटक किस प्रकार प्रस्तुत किया जाय अर्थात्‌ नाट्य-प्रयोक्ता किसी 
नाटक के अर्थ को जनता के सम्मुख किस प्रकार प्रस्तुत करे ? इस पद्धति का निर्णय 
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केवल रंगमंच के भावात्मक सौन्दर्य से नहीं, वरन्‌ उस नाटक की विशेष परिस्थिति की 
आवश्यकताओं से ही होगा। तात्पयं यह है कि जो नाटक प्रस्तुत किया जाय, उसके 
कथा-निर्वाह और उसकी नाटकीयता सत्य, वास्तविक और नाटक में वरणित युग के 
देश और काल की सटीकता के ऐसी अनुरूप हो कि वह ऐतिहासिक और भौगोलिक 
दृष्टि से पूर्णतः: विश्वस्त और सत्य यथार्थ हो। 


भावात्मकता की प्रणाली 


जिन नाटकों में रंगशाला के चित्रमय दृश्य का अभाव रखा जाता है, उनमें भी दृष्टि 
और प्रक्रिया वही रहती है, जो दृश्यमय रंग-सज्जा में। अतः दृश्य-सज्जा का रूप- 
मान (डिज़ाइन ) बनाना केवल चित्र बनाने की समस्या मात्र नहीं, वरन्‌ किसी नाटक 
के भाव को ठीक प्रकार से प्रस्तुत करने का आवश्यक अंग है, चाहे रूपकार भावात्मबाद 
(एब्स्ट्रेकशन ) ग्रहण करे या तथ्यवाद (रीअलिज़्म )। रूपमान (ड्रिजाइन) की पद्धति 
दृश्य-सज्जा की दृष्टि से तभी अच्छी समझी जा सकती है, जब वह दर्शकों की कल्पना 
को स्पर्श करके उन्हें नाटक के तथ्य और उसकी वास्तविकता का विश्वास दिलाये। 
किसी नाटक की दृश्य-सज्जा प्रस्तुत करना उसकी अभिनय-प्रक्रिया का वह आवश्यक अंग 
है, जो उसे नाटकीय शवित प्रदान करता है। चित्र की दृष्टि से अत्यन्त सुन्दर होने पर भी 
कोई पद्धति तब तक ठीक नहीं है, जब तक वह दर्शकों को नाटकीय तथ्य का विश्वास 
न दिला दे। जिस प्रकार नाटकों के अनेक प्रकार होते हैं, उसी प्रकार दर्शकों के भी 
अनेक प्रकार होते हैं। उनमें से सबके लिए किसी नाटक का एक अर्थ नहीं होता। 
अनेक मनुष्यों के लिए उसके अनेक अर्थ हो सकते हैं। अतः नाट्य-प्रयोक्ता की कल्पना 
के द्वारा यह निश्चय हो जाना चाहिए कि नाटक का क्या विश्येष अर्थ है और फिर दुश्य- 
संयोजक को अपनी दृश्य-सज्जा से उसी का समर्थन करना चाहिए। 

किसी नाटक को प्रस्तुत करने का कोई ढंग ही नहीं है, यहाँ तक कि उद,त्तवादी 
श्रेप्ठतम नाटकों के लिए भी किसी विशेष पद्धति का निर्देश नहीं किया जा सकता। 
भास, कालिदास, एउरिपिदेस या शेक्सपियर सबको सदा नये ढंग से प्रस्तुत करते रहना 
चाहिए, जिससे वे और उनकी वाणी सदा जीवित रहे और संगत प्रतीत हो । 

किसी भी युग के पात्रों को ग्रहण करते समय उनकी वेश-मूषा और मुख-सज्जा 
युग के अनुरूप होनी चाहिए, तभी वह प्रभावशाली हो सकती है। एक प्रकार के दशकों 
के लिए शेक्सपियर के नाटकों में एलिज़ाबेथीय रंगमंच की पद्धति के अनुसार पीछे एक 
दपृती पर दृश्य का नाम भर लिख देना ही पर्याप्त होता हैं। जो शेक्सपियर के शब्द- 
सौन्दर्य से प्रभावित होने वाले लोग हैं, उनके लिए केवल एक सीधा-साद। परदा ही पर्याप्त 


५७४ भारतीय तथा पादइचात्य रंगर्मंच 


है। किन्तु जिन जमेन दर्शकों को कालिदास या शेक्सपियर का नाटक अनुवाद के रूप 
में मिलता है, उन्हें मूल काव्य का रस दिलाने के लिए रंगमंच पर अधिक चित्रात्मक दृश्य- 
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चित्र ६३--ह।ी सीमन्सन द्वारा दृष्य-रचना--रेल की पुलिया 


सज्जा आवश्यक है। जमेनी और अमेरिका के जिन दर्शकों के लिए कालिदास या शेक्स - 
पियर के कथानायक केवल काल्पनिक व्यक्ति हैं, उन्हें वे पात्र उस समय और भी 
अवास्तविक प्रतीत होने लगते हैं जब वे रँंगी हुई जालियों या फीतों के जंगल (जैसे 
रीनहार्ट और बार्कर ने 'ए मिड समर नाइट्स ड्रीम' के लिए प्रयोग किया था ) या रक्त के 
समान लाल रंग वाली सीढ़ी (जेसनर द्वारा रिचर्ड तृतीय का प्रयोग) या सुनहले परदों 
(स्तानिसलवस्की के साथ क्रेग द्वारा मास्को आर्ट थिएटर में हैमलेट का प्रयोग) की 
अवास्तविक पृष्ठ-सज्जा में प्रस्तुत किये जाते हैं। तात्पय यह है कि दृश्य-विधान की 
कला ऐसी सजीव है कि उसके लिए कोई निश्चित विधान निर्धारित नहीं किया जा 
सकता और वह कला तब तक सजीव रहेगी, जब तक वह प्रत्येक युग के, प्रत्येक नाटक 
में नये-नये अर्थोंकी खोज करती रहेगी। दृश्य-सज्जा (सीनरी) तो किसी भी 
नाटक की पृष्ठ-मूमि होती है जो तलू-दीपों (फुट छाइट्स) के पार बैठे हुए दर्शकों को 
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नाटक का अर्थ प्रसारित करने के अनवरत प्रयास में सक्रिय योग देती रहती है और यह 
प्रयास प्रत्येक युग और प्रत्येक देश में उसकी कल्पना, मावना और साधन-सामग्री के 
अनुसार भिन्न रहेगा ही। 





चित्र ६४---दी टाइडिग ब्राट दु मेरी के लिए दृश्य-सज्जा 


दश्य-सज्जा का ढाँचा 


वर्तमान दृश्य-सज्जा का विधान दो प्रकार से होता है---एक तो प्रचलित रंगशाला 
की दृष्टि से जो १८वीं शताब्दी की रंगशाला की तुलना में अत्यन्त छिछले डब्बे के 
समान बन गयी है। दूसरी बात यह है कि वह काला डब्बा पूर्णतः बिजली के प्रकाश 
से मरा जा सकता और नियन्त्रित किया जा सकता है। १७वीं और १८वीं शताब्दी 
की रंगशालाओं ने उनके भवन-निर्माण का वह स्वरूप स्थिर कर दिया था, 
जो सजावट, छज्जों के प्रसार, लम्बाई और क्रम के साघारण परिवर्तेनों के साथ आज 
भी विद्यमान है। किन्तु आज बड़ा भारी अन्तर हो घ़ला है रंगमंच और प्रेक्षागृह के 
स्थान के अनुपात में । १८वीं शताब्दी के रंगमंच में प्रेक्षागृह की अपेक्षा डेड़ गुता अधिक 
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स्थान होता था और वह रंगमंच कभी ७५ फूट से कम लम्बा नहीं होता था। वर्तमान 
रंगमंच (औपेरा हाउस और यूरोप की राजकीय रंगशालाओं को छोड़कर ) प्रेक्षागृह 
से एक तिहाई के लगभग (पचास से तीस फुट तक) हरुम्बे होते हैं। 


फेर 2 आग 
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वित्र ६५--मोरक्कों का दृश्य--लो सीमन्सन द्वारा 


अठारहवीं शताब्दी के रंगमंच वाले चित्रदृश्य को दृष्टिक्रम (पर्स्पेक्टिव) में 
सम्बन्धित करने का विशेष ध्यान रखते थे। उनके रंगमंच का तल ढाल होता था। 
पखवाइयां इस प्रकार पीछे तक बढ़ा-बढ़ाकर लगायी जाती थीं कि रंगमंच का पिछला 
भाग शुद्ध क्षितिज सीमा (वैनिशिंग प्वाइन्ट) तक पहुँच जाता था, जिससे वक्षों या 
सम्मों की पंक्ति पूर्णतः स्वाभाविक प्रतीत होती थी। किन्तु वर्तमान रंगमंच पर इतना 
कम स्थान होता है कि दर्शकगण को सुदूरता की भ्रान्ति होना असम्भव है, क्योंकि 
किसी भी साधारण नाट्य-प्रयोग में उपवन की दीवार से दूर पर दिखाये जाने वाले पर्व॑तों 
के बीच आठ या दस फुट से अधिक अन्तर नहीं होता और खिड़की से आकाश-दृश्य के 
बीच का अन्तर कुल चार या पाँच फूट का ही होता है। 

दृश्य-सज्जा हटाने के लिए पहले यह रीति थी कि पखवाइयाँ और चौड़े-चौड़े दृश्य 
खांचीदार पटरियों पर जोड़े में लगे रहते थे, जो एक डंडे से बँधे हुए नीचे तलकक्ष में लगी 
हुई च्खियों से सम्बद्ध रहते थे और जहाँ ये चर्खियाँ निश्चित समय तक चलीं कि पीछे 
के सपाट दृश्यपीठ खट से चढ़ जाते थे और आगे के दृश्य सामने से हट जाते थे। पूरा 
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का पूरा दृश्य बदल जाता था। रंगमंच की छत में शहतीर पर हछगे हुए लोहे के ढाँचे 
(ग्रिड) में जड़, हुई चसियों के द्वारा बादलों के दृश्य नीचे-ऊपर कर दिये जाते थे और 





चित्र ६६--भारत का दृशय---ली सौसन्सन द्वारा 


देवी-देवताओं के विमान नीचे रंगमंच पर उतार दिये जाते थे, किन्तु आजकल रंगमंच 
पर स्थान कम होने के कारण और अग्रमंच का आगे बढ़ा हुआ भाग (एप्रन) कम होने 
के कारण आगे बैठे हुए दर्शक रंगमंच के ऊपर की छत और दोनों ओर की पखावाइयों 
के पीछे का सारा राम-रौला भली भाँति देख लेते हैं। इसी लिए वर्तमान रंगमंच पर 
इस प्रकार दृश्यपीठ लगा दिया जाता है कि वह भीतर के किसी कक्ष का दृश्य दिखाने के 
लिए तीन पक्ष वाले डब्बे के ऊपर छत छूगी हुई पेटिका के समान पेटिका-मंच (बॉक्स 
स्टेज) बन जाता है। किन्तु बाह्य दृश्य दिखाने के लिए उसके पीछे कपड़े या पलस्तर 
का ढाल आकाश (स्काई डोम ) बना दिया जाता है। अब १८वीं शताब्दी के रंगमंचों 
के समान झालरों से आकाश नहीं दिखाया जाता। आज के रंगमंच पर दृश्य-सज्जा की 
सामग्री एकत्र करने के लिए भी इतना कम स्थान होता है कि उसमें की अधिकांश सामग्री 
केवल प्रत्येक दुश्य-परिवर्तत के लिए खोल या तोड़कर ऊपर लटका देनी पड़ती है। 
ये दृश्यपीठ कभी-कभी २४-२४ और ३०-३० फुट हूम्वे होते हैं, इसलिए इन्हें इतने 
ऊचे टाँगना पड़ता है कि दर्शकों की आँख से ओझल रहें। इसलिए ऊपर जिस लोह 
के जाल (ग्रिड) से वह दृश्यपीठ लटके रहते हैं, वह रंगमंच के आवश्यक साघनों में बहुत 
३७ ' 
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महत्त्वपूर्ण साघन माना जाता है। अतः अग्रमंच के चौखटे में दर्शक जो रंगद्वार देखते 
हैं, वह चौकोर ऊंचे कक्ष के नीचे बनी हुई चहेदानी के द्वार के समान ही होता है। साधा- 
रणत: रंगमुख की ऊंचाई २४ से ३० फूट होती है और आगे की जवनिका बाह्य दृश्यों 
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चित्र ६७--वेनिस का दुदय, मार्कोम्रीलियस नाटक के लिए 





के लिए २० फूट और भीतरी दृश्यों के लिए १२से १४ फूट तक ऊपर उठायी जाती है। 
दोष भाग झालरों से ढका रहता है। रंगमंच की छत में ऊपर लोहे की जाली के डंडे 
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(ग्रिड आयरन ) ६५ फूट ऊँचे लगे होते हैं, जिन्हें दर्शकों की आँख से ओझल रखने के 
लिए ८० से ८५ फूट ऊँचे रखा जाता है। न्यूयाक के सेंचुरी थियेटर में यह लोहे की 
जाली १०० फुट की ऊंचाई पर है। 

जो भी हो, रंगमंच के पीछे और ऊपर का भाग दृश्य-सज्जा को ऊपर लटकाने 
और संग्रह करने का एक ही स्थान होता है। साधारणतः बड़े से बड़े दृश्य की सज्जा 
के लिए प्रे रंगमंच का लगमग एक सातवाँ माग लगता है और यही अनुपात अमेरिका 
और यूरोप की बड़ी-बड़ी व्यावसायिक रंगशालाओं में भी रहता है। 

रंगमंच पर दृश्यपीठ उठाने और चढ़ाने की यह प्रक्रिया वेसी ही है जैसे जहाज पर 
पाल या मस्तूल बाँधने की। सम्मवतः इसी लिए आज भी रंगमंच पर काम करने वाले 
श्रमिकों को खलासी (क्रय) ही कहते हैं। जापान से चक्रिल रंगमंच (रिवॉल्विंग 
स्टेज) की जो शेली लाउटेन इलेगर ने जमेनी में चलायी, उसका इतना प्रचार हुआ 
कि ऊपर दृशय-सज्जा बाँधने की लोहे की जाली (ग्रिड आयरन) का चलन ही बन्द 
हो गया। ड्रेसडन में लिनेबाख ने स्टेट थिएटर में और हसायत ने आपेरा में ऐसे 
उत्थाप्य रंगमंच (एलिवेटर स्टेज) लगा दिये, जो जल-शक्ति (हाइड्रोलिक पावर) से 
संचालित होते थे। इन उठौवा मंचों के कारण भारी से भारी दृश्यपीठ भी नीचे तठघर 
में पहुँचाये जा सकते थे और आवश्यकता पड़ने पर अत्यन्त असाधारण वेग से उठाकर 
रंगमंच पर यथास्थान लगाये जा सकते थे। ये तऊलूघर दो-दो तीन-तीन खण्ड गहरे 
होते हैं, इसलिए उनमें पूरे दो या तीन नाटकों के दृश्यपीठ पूर्ण रूप से तैयार करके चाहे 
जब तक रखे जा सकते हैं। 

किन्तु इस प्रकार के यांत्रिक चमत्कारों का विकास इसलिए नहीं हो पाया कि 
युग की आर्थिक दशा इनके अत्यन्त प्रतिकूल है। मूमि इतनी महंगी है कि उतना स्थान 
और उतनी खुदाई सम्भव नहीं है। सब वस्तुओं के मूल्य इतने बढ़ गये हैं कि इस प्रकार 
की व्यवस्था यदि एक स्थान पर हो गयी, तो दूसरे स्थान पर होनी असम्भव है। 
संयुक्त राज्य अमेरिका में १२ फूट चौड़ा और ३० फुट लम्बा उत्थाप्य मंच बनाने में 
लगभग २५ हज़ार डालर लगते हैं। अतः इस प्रकार के उत्थाप्य मंचों से सम्पन्न रंगमंच 
बैठाने में इतना अधिक व्यय होता है कि संसार की सबसे घनी नाट्यमंडली भी उसका 
व्यय-मार नहीं सँमाल सकती। परिणाम यह हुआ कि रंगशालाएँ बहुत छोटी और 
छिछली होती गयीं एवं लगभग सवत्र अमेरिका के ही निर्माण-नियमों का पालन होने 
लगा कि कोई भी भवन सौ वर्ग फूट (१०० »< १०० ) से अधिक में न बनाया जाय । 

इधर चौखटें वाले रंगमंच (पिक्चर फ्रेम स्टेज) या झाँक-दृश्य रंगशाला (पीप- 
शो थिएटर ) का इतना विरोध हुआ कि अब रंगमंच के लिए केवल एक ऐसा मंच मात्र 
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दिखाया जाता है, इसलिए इसमें यन्त्रों का प्रयोग अत्यन्त प्रचुरता से किया जाता है। 
स्वीडन में गेटबो्ग और माल्म में भी ऐसी रंगशालाएँ बनायी गयी हैं। 

संयुक्त राज्य अमेरिका की व्यावसायिक मंडलियाँ किसी एक स्थान पर जमकर 
रहने की अपेक्षा घुम-घुृमकर द्रव्य अजित करती हैं। इसी लिए वहाँ यांजिक व्यवस्था 
का अधिक विकास नहीं हो पाया । इनमें ऊपर खींचे जाने वाले परदों की रस्सियाँ ऊपर 
दृश्य-अट्टालिका ( फ्लाई गलरी ) से सम्बद्ध थीं और एक बाँघने के डंडे (पिन-रेल ) में 
लगे हुए काँटों (हुकों ) से बाँध दी जाती थीं, जो जहाज के पिन-रेल के समान होती हैं। 
इसी लिए इनमें मारी और ठोस दृश्य-सज्जा नहीं बनायी जाती। छोटे-छोटे पाँच फुट 
नौ इंच से कम चौड़े टुकड़ों में दृश्यपीठ बना लिये जाते थे, जिन्हें खोलकर एक छ: फूट 
ऊंची सामग्री-गाड़ी (वगेज कार) के द्वार में सरका देते थे। अमेरिकी रंगशालाएँ आज 
भी भ्रमणशील ही हैं, जो न्यूयाक में तेयार होती हैं और फिर देश भर में घूम-फिरकर 
न्यूयार्क पहुँच जाती हैं, जहाँ कुछ दिन चलाकर देख लिया जाता है कि सफलता मिलती 
है या नहीं। यदि सफलता मिली तो उन्हें पुनः: घुमाने के लिए भेज दिया जाता है। 
इसी लिए इन रंगशालाओं की सामग्री किसी एक स्थायी रंगशाला के परिणाम के अनुसार 
न बनाकर ऐसी बनाते हैं जो विभिन्न आकार-प्रकार की रंगशालाओं में ठीक बेठायी 





चित्र ६८--केवल परदों से बना हुआ दृष्यपीठ 


जा सके। इसलिए अमेरिका के अनेक नगरों की अधिकांश रंगशालाएँ इन भअ्रमणशील 
नाट्य-मंडलियों को किराये पर देने के लिए बनायी जाती हैं, जिनमें बिजली का प्रबन्ध 
भी पुराने ढंग का ओर बहुत कम होता है--थोड़ी सी ऊपर पटूटी में लूगी हुई बत्तियाँ 
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(बॉर्डंस ) और नीचे तल-दीप (फूट लाइट्स ) । शेष बत्तियाँ, तार, मंदक-फलक (डिमर 
बोर्ड या छिऔसटैट ) आदि सब सामग्री मंडलियों को अपने साथ छानी पड़ती है। हाँ, 
एक यांत्रिक सुधार अवश्य हुआ है कि दृश्य-अट्ठालिका (फ्लाई गैलरी) से पुरानी 
रस्सियों के नीरस खिंचाव के बदले नीचे से ही संचालित की जा सकने वाली प्रतिबलित 
पटरियाँ (काउन्टरवेटेड लाइन्स) लगा दी गयी हैं। 

पिछली शताब्दी में जितनी रंगशालहाएँ बनायी गयीं, उनमें रंगमंच पर एक ही 
खटक-द्वार (टैप) होता था, जिसे हैमलेट का कूट-द्वार (हैमलेट ट्रेज) कहते थे, जो इस 
प्रकार बना होता था कि औफिलया उसमें सरलता के साथ समाधिस्थ की जा सके। 
जो नाट्य-मंडलियाँ चक्रिल या सरकन रंगमंच काम में लाती हैं वे अपना पूरा टंट-घंट अपने 
साथ लेकर चलती हैं और जहाँ नाटक करना होता है, वहाँ लगा लेती हैं। सन्‌ १९२९ 
ई० के मुद्रा-अवमूल्यन (डिफ्लेशन) के पश्चात्‌ बहुत कम नाट्य-शालाएऐं बनीं, जैसे 
स्यूयार्क का सेंचरी प्ले हाउस, मर्टीन वेक थिएटर और गिल्ड थिएटर। कुछ नृत्य-नाट्य- 
शालाएँ (आपेरा हाउस ) शिकागो और सेन फ्रांसिस्कों में बनीं। साधारणतः संयुक्त 
राज्य अमेरिका की व्यावसायिक रंगशालाओं को अमी तक अच्छी अवस्था नहीं हो पायी 
और भ्रमणशील नाट्य-मंडलियों के लिए बनी हुई रंगशालाओं के अतिरिक्त शेप सबके 
रंगमंच बहुत छिछले और रंगमंच के अतिरिक्त स्थान (एक्स्ट्रा स्पेस) से रहित हैं, इसी 
लिए उनमें सुविधा के साथ सामग्री एकत्र करने और दृश्य-परिवर्तत करने की 
व्यवस्था करने के लिए स्थान का अमाव है। 

किन्तु इधर जब से वहाँ के मह।विद्यालयों और विश्वविद्यालयों में रंगशालाएँ 
बनने लगीं, तब से यान्त्रिक साधनों में विकास और सुधार होने लगा है, जेसे स्टेन क्ोर्ड 
यूनिवर्सिटी का न्यू थिएटर” और मैडिसन में विस्कन्सिन यूनियन थिएटर। इन्डियाना 
के ब्लमिंगटन विश्वविद्यालयों में बने हुए प्रेक्षागह्‌ और ऐद्यस्टं तथा डार्टमाउथ कालेज 
की नियोजित रंगशालाएँ इसके प्रमुख उदाहरण हैं। इन रंगशालाओं में रंगमंच ३५ 
से ४० फूट तक रुम्बे हैं और मवन की चौड़ाई भीतर एक भीत से दूसरी मीत तक ७० 
से ८० फूट है। इनमें परदे बाँधने के रहे के डंडे (ग्रिड आयरन) लगभग ७० फुट 
ऊँचाई पर लगाये गये हैं। इनमें पूरी प्रतिबलित प्रणाली (काउंटरवेट सिस्टम) भी 
है और रंगमंच का तल भी इतना लम्बा-चौड़ा है कि उसका एक तिहाई भाग ही अभिनय 
के काम में लाया जाता है। इनके साथ कारखाने भी लगे हुए हैं, जिनमें दृश्य बनाये 
और चित्रित किये जाते हैं। स्टेनफ़ोडे, विस्कन्सिन और व्लूमिंगटन में दो-दो प्रेक्षागृह 
बने हुए हैं। एक तो बड़ा प्रेक्षागृह है, जिसमें तेरह सो से तीन सहस्न तक दर्शक बैठ 
सकते हैं और जिसे परदे लगाकर थोड़े दर्शकों के लिए छोटा भी किया जा सकता है। 
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इसके अतिरिक्त एक छोटा प्रेक्षागृह भी होता है जो अधिक आत्मीय लोगों या प्रयोगात्मक 
नाटक खेलने के काम में आता है। ब्लमिगटन और विस्कन्सिन में बिजली से संचालित 
एक अग्रमंच (फोर स्टेज) होता है जो बटन दबाते ही प्रेक्षागुह के तल से नीचे चला जाता 
है और यदि उस पर कोई खेल दिखाना हो तो वह प्रेक्षागृह के तल से ऊँचा उठ जाता है 
(जसे एलिज़ाबेथीय नाटकों में हुआ करता था) या प्रेक्षागुह के तल तक पहुँचाकर 
उसमें दर्शकों के लिए अधिक पीठासन लगा दिये जाते हैं। 

इन रंगशालाओं के बनाने में ही पाँच छाख से साढे पाँच लाख डालर (२५ से 
साढे २५ लाख रुपये) तक या इससे भी अधिक द्रव्य रंग जाता है, इसलिए रंगमंच पर 
बिजली से घूमने वाले चक्रिल रंगमंच या सरकन मंच (वेगन स्टेज) जेंसे यान्त्रिक 
साधन एकत्र करना सम्भव नहीं हो पाता। महाविद्यालय में जो रंगशालाएँ बनी हैं 
उनके मंचों पर भी इतना स्थान नहीं होता कि इस प्रकार के सरकन मंचों को स्थान दे 
सके। डार्टमाउथ थिएटर के मानचित्र में इस प्रकार के दो सुरक्षित सरकन मंचों के 
लिए स्थान बना है और विलियम एवं मेरी प्रतियोगिता के लिए पुरस्कार विजय करने 
वाल मान-चित्र में (देखो थिएटर आटेस, जून १९३९) उनका प्रयोग भी समझाया 
गया है, किन्तु आज की रंगशालाओं में सबसे महत्त्व की बात विद्युत्‌-प्रकाश का प्रयोग 
है, जो स्वयं दृश्य-सज्जा बन गया है। अतः आज के प्रत्येक नाट्य-प्रयोक्ता को बिजली 
की इस व्यवस्था का विस्तृत विवरण जानना ही चाहिए। 


आधुनिक रंग-सज्जा 


आधूनिक रंग-सज्जा को न तो हम कोई एक नाम देकर व्यक्त कर सकते हैं, न 
उसके यंत्रविघान और रंगदीपन के कौशल के अनुसार उसकी व्याख्या ही कर सकते हैं। 
१९वीं शताब्दी में रंग-सज्जा अत्यन्त हेय और तुच्छ हो गयी थी। किन्तु द्वितीय जॉर्ज 
ने १८७४ के लूगमग दृश्यपीठ को अधिकतम सत्य बनाने का संकल्प फ्रिया। सत्य का 
तात्पर्य यह था कि जो दृश्य दिखाया जाय, वह ऐतिहासिक दृष्टि से सटीक हो। इस प्रकार 
उसने रंगमंच पर ऐतिहासिकता के नाम सामग्री का अम्बार रूगवा दिया। कलात्मक 
दृष्टि से यह प्रयोग अत्यन्त असफल हुआ, क्योंकि पखवाइयों और चित्रित परदों के 
सामने तीन आकार वाले परीवाप का संग्रह होने लगा, जिसके पीछे के परदे पुराने ही 
ढंग के थे। किन्तु इसमें कोई सन्देह नहीं कि उसने रंगमंच को प्रकृतिवाद या स्वाभा- 
विकतावाद की ओर प्रेरित किया। 

अत्यन्त सूक्ष्म सटीकता से पूर्ण यथार्थवाद का प्रयोग मास्को आटे थिएटर में 
कौन्सेन्तिन स्तानिसलवस्की (१८६३ से १९३८) ने किया। उसने प्राचीन सफट 
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दृश्यों में इन सपाटों (फ्लेटों) के बदले दोनों ओर की ठोस दीवारों का प्रयोग किया। 
उसने एक चने हुए यथार्थवादी दृश्य में इन वस्तुओं का प्रयोग प्रारम्भ करके दृश्य का 
एक भाव-रूप रचने का प्रयत्न किया। जम॑नी में मेक्‍्स रीनहाटे ने इस तीन परिणाम 
वाले प्रकृतिवाद में नये खोजे हुए चक्रिल रंगमंच (रिवॉल्विग स्टेज ) , पृष्ठभित्ति (साइ- 
क्लोरामा) और चलमंच (वेगन स्टेज) आदि यन्त्रों का प्रयोग किया, यद्यपि उसके 
रंगचित्रकारों ने उसके प्रक्ृतिवाद में कुछ विभिन्न और विरोधी प्रवृत्तियों तथा शैलियों 
का समन्वय भी किया था। रंगमंच पर काम करने वाले लोगों और जनता के रंगमंच 
की आवश्यकता के अनुसार उनका भेद समझते हुए रीनहाट ने ऐसी रंगशाला बनायी, 
जिसमें दर्शक भी अधिक से अधिक भाग ले सकें। रीनहार्ट में जो बात अत्यन्त अस्वाभाविक 
प्रतीत होती थी, वह वास्तव में एडोल्फ़ अप्पिया और एडवर्ड गौडन क्रेग की रचनाओं 
में भी मूलतः विद्यमान थी। एडोल्फ़ अप्पिया ने अपने स्वामी रिचर्ड वेगनर का अनुकरण 
करते हुए नाटकीय प्रदर्शन को ऐसा गसास्‍्ट कुन्स्टवेके (दृश्य, श्रव्य, संगीत और 
साहित्य के सम्मिलित प्रभावों का समन्वय) समझा था, जो छय द्वारा सम्बद्ध हो। 
उसने भी तीन परिमाण की परिपाटी का प्रयोग करके रूयात्मक नियमों के अनुसार 
रंग और प्रकाश के मनोविज्ञान पर ध्यान दिया। अभिनेताओं की लम्बाई-चौड़ाई 
ही नाप की सीमा थी और स्थान का नियम संगीत के ताल-नियम के अनुसार चलता था। 
संगीत, अभिनेता की गति, दृश्य और विस्तृत रूप तथा सभी दृश्यों और विस्त॒त रूपों के 
द्वारा संगीत की लय तथा नियम, प्रकाश के संयोग से जेक्स दाल्क्रजे के सिद्धान्त में अधिक 
स्पष्ट होते हैं। यद्यपि एडवर्ड गौर्डन क्रेग इतना क्रान्तिकारी नहीं था किन्तु उसने 
भी यह कहा कि सब बातों को सरल करके भावनात्मक रूप प्रस्तुत करना चाहिए और 
उन्हें घनरूपों (क्यूबिक फ़ॉर्म) में प्रस्तुत करना चाहिए, वर्गरूपों (स्क्वायर फ़ॉ्म ) 
में नहीं। यान्त्रिक कठिनाइयों से अविचलित रहकर उसने वास्तविकता के अनुपातों 
को बदल दिया। नृत्य के द्वारा प्रभावित होकर उसने स्थान की भावना को प्रदीप्त 
करने के लिए सीढ़ियों और चौतरों का प्रयोग किया और इस प्रकार अभिनय-कार्य 
या नाट्य-व्यापार को रंगमंच के कई स्तरों पर उपस्थित किया। इसके पद्चात्‌ उसने 
विशिष्ट भावनात्मक रूपों का परित्याग करके मुड़ने वाले परदों का प्रयोग किया, जो 
अनेक रूपों में बैठाये जा सकें। उसने देवी गति (डिवाइन मूउमेन्ट) को ही नाटकीय 
कला का आधार बनाया और अभिनेता का पाठ्य कम करके यह कहा कि उसे पर्ण 
कौशल का प्रयोग करना चाहिए, क्योंकि उसका आदर्श यह था कि अभिनेता को विशिष्ट 
कठपुतली (सुपर मारियोनेत्ति) की भाँति आचरण करना चाहिए। इस प्रकार की 
रंगणशाला को आदर्श घनाने के लिए उसने एक दृश्य-हूप में लय का प्रयोग किया और 
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उसे सहसा रंग-सज्जा में प्रविष्ट कर दिया। उसके सिद्धान्त इतने प्रभावशाली सिद्ध 
हुए कि उनका व्यापक प्रचार हुआ। दूसरी ओर रूस में वसेवोलोद एमीलिविच 
मेयरहोल्ड नटविद्या (बायोमिकेनिक्स) के सिद्धान्त के अनुसार शारीरिक उछल- 
कूद (जिमनास्टिक) पर अधिक बल देकर अभिनेता के शरीर की आवश्यकता के 
अनुसार रंगमंच का निर्माण कर रहे थे। इसलिए उन्होंने पूरे रंगमंच को एक विशिष्ट 
प्रकार की बहुस्तर-पूर्ण रंगशाला के रूप में परिवर्तित कर दिया, जिसमें बहुत सी सीढ़ियाँ 
और बहुत से स्तर थे। जनता की भावना को प्रमावित करने के लिए रूसी रंगशाला की 
व्यवस्था ने उसकी रंग-सज्जा स्थिर करने में अधिक सहायता दी। लियोपोल्ड जेस्नर ने 
जम॑ती में इस प्रयोग को ग्रहण किया और फिर अमेरिका में भी इसका व्यापक प्रयोग 
हुआ। 

एलेक्जेन्डर तरोव ने अपने स्वतंत्र रंगमंच में एक नयी रचना-विघा का प्रवर्तन किया, 
जिसमें उसने ढाँचे (स्केफोल्ड) और कुछ यान्त्रिक रचनाएँ बढ़ा दीं (कामर्नी थिएटर, 
मास्को १९१४) | उसके इस नव यथार्थवाद ने वास्तविक स्थान का प्रदर्शन करने के बदले 
सब निर्माण-तत्त्वों (कन्स्ट्रक्टिव एलिमेन्ट्स) पर अधिक बल दिया और सब प्रकार की 
रंग-भ्रान्ति (कलर इल्यूजन) या दृश्य-श्रान्ति (सीन इल्यूज़न) समाप्त करके सब 
कुछ प्रत्यक्ष कर दिया और कहा कि प्रयुक्त होने वाले यंत्र भी दशकों को ज्यों के त्यों 
दिखाये जाये। इस नव यथार्थवादिता से अभिनेता भी एक यंत्र बन गया, फिर भी 
तरोव के मुख्य रूपकार एलेक्जेन्डर एक्तेर ने कुछ ऐसे विचित्र रहस्यात्मक निर्माणात्मक 
रूप भी उपस्थित किये, जिनमें अभिनय-कौशल प्रदर्शित करने के लिए भी पर्याप्त अवसर 
मिल जाता था। कभी-कमी तो तैरोव ऐसे एक परदे के सामने ही खेल प्रस्तुत कर देता 
था, जिसमें दृश्यपीठ होता ही नहीं था और कभी-कभी वह पूरे सुसज्जित रंगमंच की 
लम्बाई का पीछे तक प्रयोग करता था। काल इलेमर ने लोकोमोटिव बाले (नृत्य) और 
ट्रायडिक बाले में तथा एल० लिसिज़्की ने मैशीन बाले आदि में जो अधिक यान्त्रिक 
प्रयोग किये थे वे इन्हीं सब प्रेरणाओं से हुए थे। 

पश्चिमी यूरोप में इसी समय रंगमंच पर घनवाद (क्यूबिज़्म) और भविष्यवाद 
(फ्यूचरिज्म ) का बड़ा प्रभाव पड़ रहा था। वास्तविकता के बदले लोग विभिन्न स्तरों 
से युक्त ऐसे रंगमंच की बात करने रूगे थे, जो घनवर्गीय चित्रण जैसा दिखाई पड़े। 
बउहाउस के कलाकारों ने इसे मावात्मकता, वेश-मूषा और अभिनेताओं की यंत्रवत्‌ 
गति में भी प्रयुकतत किया। राजनीतिक दृष्टि से मव्य रंगमंच (ईपिक थिएटर)की जो 
भावना बलिन में अरविन पिस्केटर ने चलायी, उसने रंग-सज्जा को बड़ा प्रभावित 
किया और वह उतनी ही महत्व की हो गयी जितना अभिनेता। चक्रिल रंगमंच 
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(रिवॉल्विग स्टेज), उत्थाप्य रंगमंच (एलिवेटर स्टेज), चल मंच (वेगन स्टेज) 
में विभिन्न स्तरों का प्रयोग होता था और इस प्रकार रंगमंच पर निरन्तर तीन परिमाण 
का नाटय-व्यापार होता चलता था, जो मारियानो फार्चुरी के विस्तृत प्रकाश से अधिक 
प्रमावशाली हो जाता था और जिसका प्रयोग पृष्ठभित्ति (साइक्लोरामा) के साथ 
बलिन में १९०९ में हो चुका था। इन नाठकों में स्थिर चित्रों और चल-चित्रों के प्रयोग 
से राजनीतिक भावना भी स्पष्ट कर दी जाने लगी, जो कभी-क्रमी निर्देशक द्वारा भी 
स्पप्ट कर दी जाती थी। आकार, प्रकार, अनुपात, प्रकाश और रंग; कोई भी वास्तविकता 
के नियमों में बंधे नहीं रह गये। इन अत्यन्त गतिशील दृश्यपीठों में किसी भी शैली के 
उपयुक्त साधनों का प्रयोग होने लगा। निर्माणात्मक रंगमंच (कान्‍्स्ट्रक्टिव स्टेज) का 
प्रयोग पेरिस, इंग्लैण्ड और जर्मनी आदि में गौ्डन क्रेग द्वारा सम्पन्न हुआ। पैलेडियन या 
शेक्सपीरियन रंगमंच को वर्तमान आवश्यकता के अनुसार ग्रहण करते हुए प्रयोक्ता किसी 
एक निश्चित दृश्यपीठ पर स्थान की सूचना छोटे छोटे दृश्यपीठों या परीवाय से दे देते 
थे, जिसका मुख्य दृश्यपीठ रंगमंच की मूल भावनात्मक भित्ति होती थी या किसी 
विशेष प्रदर्शन के लिए रंगमंच पर उसे ग्रहण कर लिया जाता था। सन्‌ १९०५ में 
एल्फ्रेड रौलर ने वियेना में एक निश्चित प्रकार का भवन-रूपात्मक रंगमंच बनाया, जिसमें 
सजावट की भावना बहुत अधिक थी। वाल्टर ग्रोपियस और अरविन पिस्केटर के 
कुछ ऐसे भी प्रयोग हुए हैं जिनमें रंगमंच के बदले प्रेक्षागह ही घूमता है। इन सबका 
उद्देश्य यही है कि जनता और रंगमंच का अधिक सम्पर्क हो और जनता उसमें अधिक 
भाग ले। 

साधारणतः प्रथम विश्वयुद्ध के पश्चात्‌ वास्तविकता को अधिक दबाने की ओर लोगों 
की प्रवत्ति अधिक हुई, अर्थात्‌ दृश्य के स्थान के बदले केवल एक संकेत मात्र देना पर्याप्त 
समझा जाने लगा तथा वास्तु-रूप, रंग, प्रकाश और अभिनय भी केवल भाव अभिव्यक्त 
करने के लिए प्रयुक्त होने लगे। इस प्रकार इस शैली के कारण नाटक की मूल भावना 
के साथ उस दृश्यपीठ का सामंजस्य हो जाता है। एक वस्तु, जैसे सड़क की लालटेन 
या पेड़ या सीढ़ी या गॉंथिक मेहराब ही अभिव्यक्ति या परिस्थिति के लिए पर्याप्त 
प्रतीक समझे जाते थे, जिसके लिए अन्य विशिष्ट विवरण नहीं दिये जाते थे। इन 
वास्तु-रूपों, प्रतीकों और भावात्मक प्रवृत्तियों के विहद्ध एक दूसरा विरोधी आन्दोलन 
भी साथ-साथ उठ खड़ा हुआ, जिसमें शुद्ध रूप से चित्रण और दृष्टि-क्रमानुसार रंग-प्रयोग 
की बहुलता रही। यद्यपि इनमें वास्तविकता का भ्रम उत्पन्न करने की प्रवृत्ति तो नहीं 
रही, किन्तु चित्रकारों की जो बहुत ही प्रभाववादी, घनवादी और मविष्यवादी आदि 
शेली-घाराएँ चल रही थीं, उनका प्रयोग रंगमंच पर भी होने लगा और ये लोग पुनः 
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चित्र ६९--दीवार' नाटक (पुथ्वो धिपेटर्स के तृतीय 
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जान-बुझकर हिं-परिमाणीय सजावट की ओर लौट पड़े। अभिनेता जो वेश-मूषा 
धारण करता था, वह भी दृश्य-सज्जा (डेकोर ) का अंग बन गयी। स्पष्टतः दीवार पर 
चित्रित कर्सी अभिनेताओं की ओर संकेत करती है। इनमें से कुछ सामग्री वास्तविक होती 
है, कुछ मूतिरूप में होती है और कुछ चित्रित। यह अति क्ृत्रिमता नियमित वाइजेन्टाइन 
शैल। के साथ प्रारम्भ हुई, जिसमें लियोवास्ट तथा रूसी नृत्य-नाट्य (रशन बाले) 
के अन्य कलाकार सम्मिलित थे। इन शैलियों का प्रयोग अन्य लेखकों ने भी समय- 
समय पर किया। डेविड बेलास्को ने अमेरिकी रंगमंच की जो शैली स्थापित की, उसके 
अनुसार वास्तविक प्रकृतिवाद ने सब स्थानों पर नये-नये रूप ग्रहण कर लिये। कुछ नये 
लोगों ने जो दृश्यपीठ बनाये, वे अत्यन्त प्रकृतिवादी से लेकर अत्यन्त सरल, व्यंजनापूर्णं, 
अत्यन्त शैलीयुक्त तथा नाटक के अनुसार होते थे। कुछ नाटक ऐसे भी होने लगे हैं, 
जिनमें «ग्न रंगमंच से प्रारम्भ करते हैं और दृश्य का गिराना और लगाना सब दर्शकों 
के सम्मुख होता चलता है। 


अध्याय २७ 
दृश्य-रूपण (सोनिक डिज़ाइन) 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में दुश्य-रूपण के सम्बन्ध में स्पष्ट बताया है कि चमड़े, 
लकड़ी, लाख या अन्य ऐसे पदार्थों से पहाड़ इत्यादि के पुस्त बनाकर दृश्यपीठ खड़ा करना 
चाहिए। चीन और जापान में केवल एक पीछे का चित्रित परदा लगाना ही पर्याप्त होता 
है। खुली रंगशाला (ओपेन एयर थिएटर ) वाले दृश्य-सज्जा को कोई महत्त्व नहीं देते, 
किन्तु जिस प्रकार किसी नाटक को प्रस्तुत करने के लिए उस युग के अनुरूप वेश-मूषा, 
मुख-सज्जा अर्थात्‌ आहार्ये अभिनय आवश्यक है, उसी प्रकार नाटक में वर्णित दृश्य 
के अनुरूप दृश्य-सज्जा भी आवश्यक है, जिसके आगे अभिनेतागण उस नाटक को 
प्रस्तुत करते हैं। यह दृश्य-सज्जा (दृश्यपीठ) प्रत्येक नाटक की प्रकृति के अनुसार 
भिन्न होनी चाहिए, किन्तु इतनी भड़कीली भी नहीं होनी चाहिए कि दर्शक नाठक में 
रस लेने के बदले उस दृश्य-सज्जा में ही रस लेने लगें, क्योंकि यह भी नाटक के प्रभाव को 
नष्ट करने में सहायक हो सकती है। जिस प्रकार अभिनय स्वाभाविक होना आवश्यक 
है, उसी प्रकार दृश्य-सज्जा भी स्वाभाविक प्रतीत होनी चाहिए, इसलिए आजकल 
नाट्य-जगत्‌ में दृश्य-हपणकार (सीन डिजाइनर ) का अपना अरूग महत्त्व हो गया है। 


दृश्य-रूपण के प्रकार 


आजकल के प्रायः सभी सामाजिक नाटक किसी वतंमान युग की बैठक के 
दृश्य में दिखाने के लिए निर्दिष्ट होते हैं। कुछ प्रयोक्‍्ताओं वाले नाटकों 
(प्रोड्यूसस प्लेज़ ) को प्रस्तुत करने में नाट्य-प्रयोक्ताओं को पर्याप्त कल्पना और 
मौलिकता प्रदर्शित करने का अवसर रहता है। ऐसे नाठकों में दृश्य-सज्जाकारों को 
भी अपनी कला दिखाने का पर्याप्त अवसर मिलता है। कुछ नाटकों में दृश्य-सज्जाकार 
के लिए कोई अवसर नहीं रह जाता, जेसे साधारण मध्यम श्रेणी के परिवार वालों का 
सारा नाटकीय व्यापार ऐसी बैठक या कोठरी में होता है, जिसके लिए दृश्य-सज्जाकार 
को कोई कल्पना नहीं करनी पड़ती। उनमें मूल रंगों के व्यापक प्रभाव का चित्रण व्यर्थ 
होता है, किन्तु दृश्य-सज्जाकार यदि चाहे तो उसमें भी भीतें, परदे, परीवाप (फ़र्नीचर ) 
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आदि की सज्जा इस प्रकार कर सकता है कि उसे देखते ही दर्शक-गण यह बता सके कि 
यह किस श्रेणी के व्यक्ति का घर है। उस सज्जा और वातावरण में अभिनेता को भी 
अपना कौशल दिखाने के लिए उचित और पर्याप्त अवसर तथा क्षेत्र मिल सकता है। 

साधारणतः रंगरूपण (स्टेज डिज़ाइन) दो प्रकार का होता है---तथ्यवादी 
(रीअलिस्टिक ) और प्रभाववादी (इम्प्रेशनिस्टिक )। तथ्यवादी सज्जाकार यह प्रयत्न 
करते हैं कि जिस अवस्था का दृश्य दिखाना हो, उसे पूर्णतः स्वाभाविक बनायें, मानो दृश्य 
उसी स्थान पर हो रहा हो जिसका नाटककार ने निर्देश किया है। किन्तु प्रमाववादी 
लोग व्यापक प्रभावों द्वारा यह निर्देश करते हैं कि हम क्‍या चित्रित करने जा रहे हैं 
और वास्तविक रूप का कोई दृश्य प्रस्तुत किये बिना ही इच्छित स्थान का प्रमाव उत्पन्न 
कर देते हैं। इसे यों समझना चाहिए कि तथ्यवादी तो वास्तविक चित्र (फोटोग्राफ) 
प्रस्तुत करना चाहता है और प्रमाववादी वर्तमान शैली के तैल-चित्र, जिनमें से कुछ का 
भाव तो सबकी समझ में आ जाता है किन्तु कुछ को केवल कलाकार ही समझ पाते 
हैं। प्रभाववादी दृश्य-सज्जा भी इसी प्रकार रूप, शेली और आकार-प्रकार में भिन्न 
होती है। इधर प्रायः अधिकांश कलाकार इसी प्रकार के प्रमाववादी चित्रण के द्वारा 
प्रभावित होकर उसकी ओर घूम चले हैं, किन्तु यह प्रवृत्ति बड़ी घातक है। उन्हें समझ 
रखना चाहिए कि दृश्य-सज्जा का स्वतः कोई अलग महत्त्व नहीं है। वह नाटक के प्रयोग 
का ऐसा अंग है, जो सब प्रकार के दशकों को समान रूप से नाटक का भाव ठीक-ठीक 
समझ सकने और नाटक की रसानुमूति तीत्र करने में सहायक हो, वाघक नहीं। 
तथ्यवादी दृश्य-सज्जा 

तथ्यवादी दृश्य-सज्जा का तात्पर्य यह नहीं है कि उसमें चित्र (फोटोग्राफ) जेसी 
सटीकता हो। सामान्यतः रंग-रचना (स्टेज क्राफ़्ट) स्वयं अतिरंजन की कला है। 
साधारण से साधारण रंगमंच भी साधारण बैठक या कोठरी से बड़ा होता है और 
अभिनेता भी वहाँ साधारण बातचीत के स्वर से ऊंचे स्वर में बोलता है और साधारण 
भाव-मंगी की अपेक्षा कुछ व्यवस्थित और निर्णीत आंगिक अभिनय का प्रयोग करता है। 
मुख-चेष्टाओं को स्पष्ट करने और असाधारण तीकत्र प्रकाश द्वारा पड़ी हुई छायाओं को 
संतुलित करने के लिए मुख भी रंगे ही जाने चाहिए। यह सब इसी लिए किया जाता 
है कि दर्शकों को सब कुछ स्वाभाविक प्रतीत हो। इसी प्रकार तथ्यवादी दृश्य-सज्जा 
को स्वाभाविक बनाने के लिए कुछ अतिरंजन आवश्यक भी है। दूसरी समस्या यह 
भी उत्पन्न होती है कि दशक उस दृश्यपीठ को दूर से देखते हैं और वह दूरी भी सब दशकों 
की भिन्न-भिन्न होती है। 
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तथ्यवादी दृश्य का मीतरी भाग इस प्रकार अंकित किया जात! है कि उसे देखते 
ही दर्शकों को विश्वास हो जाय कि जो नाटक खेला जा रहा है, उसके लिए यही दृश्यपीठ 
उपयुक्त है। उसमें इस बात का भी ध्यान रखा जाता है कि छोटी से छोटी संगत 
वस्तु भी इस सज्जा से छूट न जाय। वर्तमान युग की बैठक में एक सोफ़ा सेट, फूलदान 
रखने की छोटी मेज़ और उसके साथ पीछे पुस्तकों की आलमारी, पढ़ने की मेज, उस 
पर बिजली की बत्ती, उसके साथ की कुर्सी, मेज पर घड़ी, कलूमदान, पैड, रही की 
टोकरी, भीत पर कंलेन्डर, कुछ प्राकृतिक दृश्यों के चित्र और नाटक के नायक की 
प्रकृति के अनुसार चित्र (राजनीतिक व्यक्ति हो तो गाँधीजी का चित्र, घारमिक हो तो 
शिव, विष्णु, राम या कृष्ण का चित्र, वेज्ञानिक हो तो किसी वैज्ञानिक का चित्र टंगा 
हो ), द्वारों पर परदे लगे हों, गुलदस्ता रखने का स्थान हो और कोने में मिट्टी या धातु 
की मूर्तियाँ रखी हों तथा उसको छत से बिजली का पंखा या फानूस टगा हो। नाटक 
में निरदिष्ट नायक की सामाजिक और आशथिक परिस्थिति के अनुसार इस दृश्य-सज्जा 
में कमी या वृद्धि कर दी जाती है और देख लिया जाता है कि जिस युग का नाटक खेला 
जा रहा है, उस युग के अनुरूप पीठासन, परीवाप (फ़र्नीचर) तथा अन्य सामग्री है 
या नहीं । 


बीएं सिआँसे (संभवता का सिद्धान्त) 


फ्रांस में नाटक के सम्बन्ध में सत्य-तुल्यता या सम्भवता (वैरी सिमिलिट्यूड) 
या व्ासाम्ब्याँ के सिद्धान्त के अन्तर्गत कलात्मक औचित्य या विश्वासोत्पादकता 
(आ्टिस्टिक कन्विसिगनेस ) का सिद्धान्त भी निहित है। इसके दो रूप हैं--१. बिएन 
सेआँ एक्सतरनें, अर्थात्‌ जिस युग के नाटकीय चरित छिये जायें, उनके कार्य उस युग 
के अनुरूप हों। २. बिएन सेआँ इंतनें, अर्थात्‌ नाटक में जिस पात्र का जो चरित्र दिखाया 
जाय, वह आद्यन्त एक ही रूप हं। इसी के साथ यह भी मान लिया गया कि जो दृश्य 
प्रस्तुत किया जाय, वह भी सत्य-तुल्य हो। इस मावना और सिद्धान्त ने नाटक की 
दृश्य-सज्जा को तथ्यवादी बनाने में बड़ी प्रेरणा दी। 

कुछ लोग समझते हैं कि वर्तमानकालीन सामाजिक नाटक खेलना बड़ा सरल है। 
कुछ अंश तक यह सत्य भी है, क्योंकि साधारण बैठक के दृश्य में प्राय: नाट्य-प्रयोक्‍्ता या 
रंग-व्यवस्थापक सभी सामग्री प्रस्तुत कर लेते हैं, किन्तु कमी-कभी विशेष कक्षों की भी 
आवश्यकता हंती है, जैसे अस्पताल, आश्रम, क्लब, फांसीघर, जुआघर, डाकघर। ऐसे 
दृश्य प्रस्तुत करते समय दृश्य-सज्जाकार को जाकर देख आना चाहिए कि अम॒क स्थान 
में क्या-क्या विशेष परीवाप किस व्यवस्था के अनुसार लगे होते हैं। आरतीय ऋषियों 
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के आश्रम और बौद्ध विहार में बहुत अन्तर हो जाता है। अत: बहुत सावधानी के साथ 
युग को अनुरूपता के अनुसार दुश्यपीठ को सज्जा करनी चाहिए। 

खिड़कियों और द्वारों के पीछे का भाग भी सटीक प्रस्तुत करता चाहिए। ऐसा न 
हो कि उन्हें खोलते समय उनकी पोल खुल जाय और वे झूठे प्रतीत हों। अतः जो द्वार 
या खिड़कियाँ रंगमंच की ओर खुलें, उनके आगे और पीछे के भाग भली प्रकार चित्रित 
कर देने चाहिए। खिड़कियों के लिए अच्छा विधान यही है कि उन पर मलमलछ के 
परदे टाँग दिये जायें जिससे पीछे का दृश्य उनसे छनकर अधिक स्वाभाविक दिखाई दे। 


आमश्तरिक सजावट 


आन्तरिक सजावट में दृश्यपीठ के अलग-अहूग सपाट (फ्लैट) टुकड़े मली प्रकार 
जोड़े जायें, क्योंकि पूरी दृश्य-सज्जा इन्हीं टुकड़ों के जोड़ पर अवलूम्बित होती है। 
यों तो इनकी चौड़ाई चाहे जितनी हो सकती है, किन्तु व्यावहारिक दृष्टि से यह छ: फूट 
से अधिक बड़ी नहीं होनी चाहिए। वे जहाँ जुड़ते हों, वहाँ किसी प्रकार का जोड़ नहीं 
दिखाई देना चाहिए। अतः अच्छा यही है कि सपाट (फ्लैट) जीड़कर उसके जोड़ों 
पर ऊपर से नीचे तक कपड़े की पट्टी चिपका दी जाय। किन्तु यदि ये दृश्य-पीठ उठाये 
जाने वाले हों, तब ये जोड़ लगाये जाये। 


उपमंच (रोष्ट्रम ) 


कभी-कभी रंगमंच पर और भी कई मंच (रोष्ट्रम ) बनाने पड़ते हैं, जो या तो कई 
स्तरों पर अलग-अलग होते हैं या एक ही स्तर पर फैले हुए होते हैं। ऐसी परिस्थिति में 
यह जान लेना चाहिए कि उपमंच के साथ सीढ़ी लंगानी है या प्रा दृश्य ही ऊँचे चौतरे 
पर रखना है और दृश्यपीठ भी रंगमंच पर लगाने हैं या रंगमंच पर बने हुए इन उपमंचों 
पर, क्‍योंकि रंगमंच पर चढ़े हुए उपमंचों पर लगने वाले दृश्यपीठ स्वभावत: छोटे होते 
हैं। प्रत्येक उपमंच पर पीछे की ओर द्वार वाला दृश्यपीठ लगा होना चाहिए। कभी- 
कभी मंच की ऊँचाई पर पीछे के दृश्यपीठ में कटे हुए द्वार मी सहायक हो 
सकते हैं। 

रंगमंच पर एक विछावन (स्टेज क्लॉय) बिछा होता है, जो मोमजामे (फ्लोर 
बोर्ड) पर चतुर्मुज अथवा अन्य किसी रूपमान के फर्श के रूप में चित्रित होता है। ऐसे 
विछावन पर दरी या कालीन बिछाने की आवश्यकता नहीं होती। प्रायः लोग रंगमंच 
पर एक दरी बिछाकर उसी पर दृश्यपीठ लगा देते हैं, किन्तु बैठक के दृश्य के लिए यह 
उचित होने पर भी जंगल या उपवन या पुतछीघर के लिए ठीक नहीं है। 
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रंग-रूढियाँ 

रंगमंच के सम्बन्ध में कुछ ऐसी मनोवैज्ञानिक रूढियाँ भी हैं, जिनसे लोग अभ्यस्त हो 
गये हैं। नाटक के सम्बन्ध में ही एक सिद्धान्त है--अविश्वास को जान-बूझकर दूर 
रखना (विलिग सस्पेंशन ऑफ़ डिसबिलीफ़ ) , अर्थात्‌ रंगमंच पर जो कुछ होता चलता 
या दिखाई देता है, उसे दर्शक जान-बूझकर सत्य मानता चलता है। इसी लिए रंगमंच 
पर जो खिड़कियाँ या द्वार बनाये जाते हैं, वे सामान्य आकार-प्रकार के न बनाये जायें 
और यदि उनका कुछ भाग अधिक निकला और छूटा हो, तो दर्शक उसकी चिन्ता नहीं 
करेंगे, क्योंकि सामान्यतः दृश्यपीठ १६ फूट ऊँचे होते हैं, पर कमरे इतने ऊँचे नहीं 
होते। अतः दर्शक इतने ऊंचे दृश्यपीठ से सधे रहते हैं। 

दर्शक यह भी मान लेता है कि रंगमंच पर जो दृश्य दिखाई पड़ रहा है, उसके तीन 
ही पक्ष हैं चार नहीं, क्योंकि नाटक को दृश्य करने के लिए चौथी दीवारका अमाव आवश्यक 
है। कभी-कभी कुछ लोग तल-दीप (फुट राइट्स ) के पास कमरे की अँगीठी बनाकर 
चौथी दीवार का निर्देश कर देते हैं। कभी-कभी अभिनेताओं के मुख पर प्रकाश डालने के 
लिए कंन्द्र-दीप (फ़ोकस लैम्प ) रखा रहता है, जिसमें से आग का सा प्रकाश अभिनेताओं 
के मुख पर पड़ता है और वहीं अँगीठी के पास रखा हुआ कम्बल, अँगीठी के आगे को 
रोक, चिपटे और उसके सामने दशकों के मुँह की ओर रखी हुई कुसियाँ लगा दी जाती 
हैं, म नो अभिनेता जाड़े के दिनों में अंगीठी ताप रहे हों। किन्तु इस प्रकार का सांकेतिक 
विधान बहुत अच्छा नहीं होता। यद्यपि नाट्य-प्रयोक्ता लोग दर्शकों की ओर 
अभिनेताओं का मुख कराने के लिए स्वाभाविक प्रतीत होने वाला विधान तो करते 
हैं, तथापि यह अत्यन्त अस्वाभाविक प्रतीत होता है। कभी-कभी छत दिखाने के लिए 
झालर (बांडर) का भी प्रयोग करते हैं, किन्तु अब तो छत ही लगाने लगे हैं। प्रायः 
जहाँ वेग से दृश्य-परिवर्तन वांछनीय होता है, वहाँ छत लगाना सम्भव नहीं होता और 
झालर (बॉडंर) से काम लेना अधिक उपयुक्त होता है। यह झाँलर (बॉर्डर) चाहे तो 
टाट पर हो या कपड़े पर, किन्तु यदि केनवास (टाट) की हो, तो उसका रंग और वस्तु 
दृश्यपीठ के साथ मिलती-जुलती होनी चाहिए। बाह्य दृश्य के लिए जो आकाश की 
झालर (बॉर्डर) काम में लायी जाती है वह भीतर के दृश्य के लिए प्रयुक्त नहीं होनी 
चाहिए। जब छत का प्रयोग किया जा सके, तो काले मखमल के बॉर्डर का प्रयोग करना 
अधिक उपयुक्त होता है। ऐसी अवस्था में दृश्यपीठ के ऊपर का सिरा धुँधली छाया 
देते हुए ऊपर काला कर देना चाहिए, जिससे वह उस झालर (बॉडर) में मिल जाय । 
यदि नीचे के भाग पर पूरा प्रकाश हो और ऊपर के भाग में छाया रहे, तो दर्शकों का 
ध्यान ऊपर जायगा ही नहीं। यह भी रंग-सज्जा की एक रूढि है। 
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बाह्य दृश्य की रूप-सज्जा 
साधारणत: दृश्य-सज्जाकार को आन्तरिक दृश्य की अपेक्षा बाह्य दृश्य का अंकन करने 

में अधिक व्यापक क्षेत्र तो प्राप्त होता है, किन्तु साथ ही अनेक जटिल समस्याएँ भी उठ 
खड़ी होती हैं। ये बाह्य दृश्य भी तथ्यवादी और प्रभाववादी दोनों प्रकार के हो 
सकते हैं। आजकल तथ्यवादी बाह्य दृश्य का प्रयोग सांगीतिक सुखान्त (म्यूज़िकल 
कॉमेडी ) और मृक नाट्य (पैन्टोमीम) को छोड़कर प्रायः नहीं होता। प्रायः बौद्धिक 
श्रेणी के नाटकों में इस प्रक।र के तथ्यवादी बाह्य दृश्य नहीं मिलते, जिनमें साध:रण 
व्यावसायिक नाटक की अपेक्षा अधिक बाह्य दृश्य हों। बाह्य दृश्य का प्रस्तुतीकरण 
कठिन होने के कारण ही तथ्यवादी नाटककार उनका निर्देश ही नहीं करते, क्योंकि 
आज से पचास वर्ष पूर्व जिस तथ्यवादी दृश्य पर छोगों ने हे से तालियाँ पीटी थीं, 
आज लोग उसकी हँसी उड़ा सकते हैं, सम्भवतः चलचित्र के विकास के कारण ही। 

बाह्य सज्जा का बहुत कुछ अंश तो बाह्य दृश्य के प्रकार पर अवलम्बित है। 
यदि सारा दृश्य भवनों का समूह मात्र हो, तो कठिनाई कम हो सकती है। फिर भी 
भीतर का दृश्य अंकित करने की अपेक्षा बाह्य दृश्य अंकित करना सरल ही है। प्राकृतिक 
दृश्य, पेड़ और झाड़ियाँ स्वतः दृश्य को असफल कर सकती हैं, क्योंकि पीछे के परदे को 
उचित दृश्य-परिधि में चित्रित करना सरल नहीं है। कारण यह है कि प्रेक्षागह में केवल 
एक ही ऐसा स्थान हो सकता है, जहाँ से चित्रित परदे को ठीक दृष्टि-परिधि से देखा जा 
सकता है। शेष सब स्थानों से वह विक्ृत ही दिखाई देता है। यद्यपि दृष्टि-परिधि 
के चित्रण की प्रणाली इतालिया के पुनर्जागरण-काल से प्रारम्भ हुई, किन्तु कभी पूर्णत: 
संतोषजनक नहीं हो पायी। अतः अच्छा यही है कि पीछे चित्रित परदा टाँगने के बदले 
आसमानी रंग में रँगा हुआ सादा परदा टाँग दिया जाय। यदि सपाटे के टुकड़े लगाना 
आवश्यक हो, तो इस प्रकार के सीधे सपाटे (फ्लैट) टुकड़े होने चाहिएँ, जिन्हें सरलता 
से उठाया, रूग़ाया या हटाया जा सके। उसमें स्थायित्व लाने वाली कोई प्रक्रिया होनी 
ही नहीं चाहिए। 

इसके लिए दूसरी प्रक्रिया है चक्रिल रंगमंच (रिवॉल्विग स्टेज) की, जिस पर कई 
दृश्यपीठ एक साथ लगाये जा सकते हैं। तीसरी प्रक्रिया है सरकन मंच (स्लाइडिग स्टेज ) 
की, जिसमें पूरा रंगमंच बायें-दायें सरकाकर दूसरा रंगमंच वहाँ ला बैठाया जा सकता है। 
यदि चक्रिल रंगमंच सम्भव न हो, तो अन्य उपायों का अवलम्ब लेना चाहिए, जिनमें से 
एक है सम्पक्त रंगमंच (कम्पोज़िट स्टेज) का प्रयोग, जैसा अभिनव-मरत ने बम्बई 
में देवता' नाटक के लिए किया था, जिसमें उद्यान, भोजन-शाला, सड़क, ऊपर की छत 
तथा पास के दूसरे मकान में होने वाले सारे व्यापार एक ही सम्पृकत दृश्यपीठ (कम्पोजिट 
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स्टेज) में बैठा दिये गये थे या जैसे 'ग्रेन्ड होटल” नाटक के तीनों दृश्यों को कौमिसार 
जवस्की ने मास्को थिएटर में एक ही दृश्य में छा बैठाया था और जिसे लन्दन के 'एडेल्फ़ी 
के चक्रिल रंगमंच पर तीन दृश्यपीठों में दिखाया गया था। 

सम्पृक्‍त दृश्य-पीठों में केवल इतना ही करना पड़ता है कि जिस भाग पर अभिनय- 
व्यापार होता है, उसी भाग को प्रकाशित रखा जाता है, शेष भागों को अँधेरे में रखा 
'जाता है। आजकल रंगपीठ पर कई स्तरों के मंच लगाने की प्रथा चल पड़ी है, जिसमें 
परदे और प्रकाश की व्यवस्था इस प्रकार की जाती है कि दर्शकों का ध्यान केवल उसी 
स्थान पर केन्द्रित रहे, जहाँ अभिनय-व्यापार हो रहा हो। 


रूपमान (डिज़ाइन) 


दृश्य-सज्जा करने से पूर्व दृश्य का रूपमान (डिजाइन) भी बना लेना चाहिए, 
जिससे दृश्य-सज्जाकार तथा नाट्य-प्रयोकता को यह जानने में सुविधा हो कि कहाँ क्या 
वस्तु रखनी या लग,नी है। इससे दृश्य-सज्जाकार को भी सुविधा होती है और अभिनेताओं 
को भी यह ज्ञान रहता है कि हमें किघर से प्रवेश या निर्गेम करना है या दृश्यपीठ के 
किस भाग का कहाँ क्‍या प्रयोग करना है। कभी-कभी रंगमंच पर इधर-उघर बहुत 
खम्भे बने रहते हैं। ऐसी स्थिति में रूपमान बनाते समय ही ध्यान रखना चाहिए कि ये 
खम्भे ऐसे स्थान पर न हों कि वंग से प्रवेश या निर्गम करने वाले अभिनेता उनसे टकरा 
जायें और चोट खा लें। यह रूपमान बन जाने के पश्चात्‌ यह निरचय कर लेना 
चाहिए कि दृश्यपीठ के कौन-कौन से सपाट (फ्लैट ) के टुकड़े कहाँ-कहाँ किस 
प्रकार लगाने होंगे। 


प्रतिमुति (मॉडेर) 


रूपमान बनाने के पश्चात्‌ या तो दृश्य का दृष्टिक्रम से युक्त चित्र बना लेना चाहिए 
या गत्ते की प्रतिमूतति बना लेनी चाहिए। प्रतिमूर्ति से नाट्य-प्रयोक्ता को अधिक सहायता 
मिलती है। यह प्रतिमूति जितनी ही बड़ी बनायी जायगी उतना ही चित्रण स्पष्ट होगा। 
एक फूट के लिए आधे इंच की नाप से प्रतिमूति बनानी अधिक उपयक्त होगी। इस 
प्रतिमूर्ति में दृश्यपीठों के अतिरिकत द्वार, सीढ़ी, खिड़की, अँगीठी आदि सबकी प्रति- 
मूर्तियाँ लगा देनी चाहिए। ऐसा करने से यह समझने में सुविधा होती है कि अभिनय का 
क्रम, क्षेत्र और प्रकाश-व्यवस्था किस प्रकार की जायगी। 

दृश्य-सज्जा केवल दृश्य तक ही परिमित नहीं है, उसके अन्तर्गत सम्पर्ण परीवाप 
परदे, झालर, पंखा, बत्ती, कुरसी, मेज़, गुलदस्ता, दरी, कालीन तथा अन्य वह सब सामग्री 
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आ जाती है, जिसका उपयोग नाटक के समय रंगमंच के ऊपर सजावट या प्रयोग के लिए 
किया जाता है। दृश्य-सज्जाकार को अपने पास ऐसी प्स्तिका रखनी चाहिए, जिसमें 
वह विभिन्न युगों की मवन-निर्माण-शेली, परीवाप-शैली, वेश-भूषा, धरेल्‌ प्रयोग के 
बरतन, अस्त्र-शस्त्र आदि के चित्र काटकर चिपकाये रखे, जिससे समय-समय पर उसके 
अनुसार नाटक में दृश्य-सज्जा, वेश-सज्जा और अन्य सामग्री की सजावट की जा सके । 


दृश्य (सीनरी ) निर्माण 


प्रत्येक नाटक-मंडली या रंगमंच के साथ एक का रखाना होना चाहिए, जिसमें दृश्य के 
ढाँचे बनाकर उन पर टाट या कपड़ा लगाकर ऊ हैं उचित रंगों से चित्रित किया जा सके । 
इस कारखाने में हथोड़ी, आरी, छेनी, रंदा, ब्रेस (सहारे के इंडे ) के टुकड़े, रूल, कोनिया 
(सटे स्कवायर ), सरेस, ब्रश, कील, 'ैच, चूल, लकड़ी, कपड़ा, रंग, ऐंगिड प्लेट 
आदि सामान के साथ हलकी और सूखी छक़ड़ी होनी चाहिए। प्रायः चीड़ की लकड़ी 
इसके लिए अधिक उपयुक्त होती है। लाल या सक़ेद पाइन का भी प्रयोग सपाट 
(फ्लैट) बनाने में अच्छा रहता है। मंच, छत के भाग या अधिक बोझ वहन करने 
वाले टुकड़ों (फ़िट अप) के लिए शीशम या अन्य कोई दृढ़ छकड़ी लगानी चाहिए । 
अच्छा यही होता है कि जितनी लम्बी या चौड़ी लकड़ी की आवश्यकता साधारणतः 
पड़ती हो, वह सीवी चिरवाकर मँगवा ली जाय। कपड़े या ठाट की अपेक्षा जूट के परदे 
अधिक दिनों तक चलते हैं। यह सब सामग्री इकटठी करके तिपल्‍्डी (प्लाई बुड) के 
पटरे भी ले रखने चाहिए, जिन्हें आवश्यकतानुसार यन्त्र से या हाथ से इच्छित आकार 
में काटकर सपाट (फ्लेट) के साथ जोड़ा जा सके। सपाट (फ़्लेट) के अतिरिक्त 
अनेक रूप और आकार में द्वार, खिड़की, अँगीठी आदि भी बनायी जा सकती हैं। इसी 
प्रकार सीढ़ियाँ, टेकन (रेलिंग) और नेवेल पोस्ट आदि का भी निर्माण सावधानी से 
करना चाहिएं। यह सब कार्य यद्यपि सामान्य बढ़ई भी कर सकते हैं, किन्तु रंगमंच 
के लिए विशेष प्रकार के शिक्षित बढ़इयों से काम लेना चाहिए, जो काटन यन्त्र (कट 
आउट या फ्रेटिंग मशीन ) द्वारा पूरे प्लाई वुड से आकार काठ लें। इसके अतिरिक्त 
प्लैस्टिक यूनिट से भी नदी, तट, खम्मे, वृक्ष और झाड़ियाँ आदि बना लेनी चाहिए। 
खंभे दिखाने के लिए पतले प्लाई वुड से गोल खम्भों का केवल उतना ही भाग बनाना 
चाहिए, जितना दर्शकों को दिखाना अपेक्षित हो । 


दृश्य-चित्रण (सीन-पेंटिंग ) 


दृश्य-चित्रण स्वयं कला है और यह दृश्य-चित्रण पानी के रंगों से किया जाता है, 
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तेल-रंगों से नहीं, क्योंकि बिजली के प्रकाश में तेल के रंग चमक उठते हैं और भद्दे 
दिखाई देने लगते हैं। यदि कभी लकड़ी आदि पर तैल-रंग लगाना भी पड़े, तो मैट 
आयल पेन्ट लगाना चाहिए, जो चमकता नहीं। 

रंगों के चूरे पांड के हिसाव से बिकते हैं, जो साइज (चूरा किये हुए गोंद ) के 
घोल में मिला लिये जाते हैं। एक पौंड चूरे से दो गैलन तरल साइज़ (गोंद) बनता 
है। पहले साइज़ (गोंद) का चूरा थोड़े से पानी में मिला और हिलाकर दो गैलन के 
डब्बे में लपसी जसा मिला लिया जाता है, तब उस डब्बे में उबलूता हुआ पानी भरकर 
उस पूरे घोल को भली माँति चला लिया जाता है। यदि जूट का परदा नया हो, तो उस 
पर पहले साधारण सफ़ेदा (कौमेंशल द्वाइटिंग) लगा देना चाहिए। इसे लगाने के 
लिए आधा डब्वा सफ़ेदा (द्वाईटिग) से मरकर उसमें गोंद (साइज़) का गरम घोल 
मिलाकर चला देने से मलाई जैसा बन जाता है। चित्रण के लिए भी इसी प्रकार रंग 
मिलाये जाते हैं, किन्तु उनके लिए रंगों का चूरा कम डाला जाता है, सफ़ेदा (ह्वाइंटिंग 
अधिक होता है। सब रंगों के लिए अलग-अलग बाल्टियाँ होनी चाहिए और कोई भी 
रंग इतना पर्याप्त तैयार होना चाहिए कि वह पूरे दृश्य के चित्रण में काम आ सके, 
अन्यथा यह भय सदा बना रहता है कि दो बार रंग घोलने से उनमें दो छायाएँ प्रतीत 
होने लगें। परदा रंगने से पहले कहीं थोड़ा सा रंग लगाकर उसे सूख जाने पर देख 
लिया जाय कि वह इच्छित रंग की छाया दे रहा है या नहीं, क्योंकि गीली अवस्था में 
रंग का ठीक स्वरूप ज्ञात नहीं होता। इतना ही नहीं, रंगीन काग़ज़ (जिलेटिन ) रूगा- 
कर और प्रकाश डालकर यह भी देख लेना चाहिए कि रंगमंच पर वह रंग कैसा खिलेगा। 
इसके पदचात्‌ चित्रण का काम चित्रकार का है और वह कला स्वत: अपने में भिन्न है, 
जिसे चित्रकार भली भाँति जानता है। 


दृश्य-प्रयोग 


दृश्य बनाना ही पर्याप्त नहीं है, उसका प्रयोग भी आना चाहिए। रंगमंच साधारणत: 
पीछे से आगे को ढालू होता है। रंगमंच के ऊपर इतना पर्याप्त स्थान (फ्लाई स्पेस ) 
रहता है कि पूरा का प्रा दृश्य ऊपर छत तक लोगों की दृष्टि से ऊपर खींच लिया जा सके 
अर्थात्‌ दृश्य की ऊँचाई जितनी होती है, उससे दूनी ऊँचाई पर बन्धन-लौह (ग्रिड ) होता 
है, जिसमें समकोण पर आर-पार शहतीर लगे होते हैं। इन शहतीरों में लकड़ी के पट्टे 
(ब्लाक) और धिरियाँ (पुलियाँ) लगी रहती हैं, जिनमें से रस्सी (छाइन्स) डाल 
कर परदे या सपाट (फ्लैट ) में ऊपर खींच लिये जाते हैं। प्रत्येक परदे या सपाटे (फ्लैट ) 
में ऊपर तीन रस्सियाँ बाँध दी जाती हैं, दो दोनों छोरों पर और एक बीच में। ये तीनों 
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रस्सियाँ (लाइन्स) एक मेल (सेट) कहलाती हैं। इन रस्सियों के छोर दृश्य-मंच 
(फ्लाई गैलरी ) में लगे हुए मारी कुंदों (क्लीट्स) में बाँध दिये जाते हैं। यह दृश्य- 
मंच (फ़्लाई गैलरी) ऊंचा सा मचान होता है जो रंगमंच के दोनों ओर की दीवार के 
सहारे आगे से पीछे तक रंगमंच के तल से पच्चीस फूट ऊंचा बना होता है। इस प्रकार से 
ये दृश्य ऊपर खींचे या उड़ाये (फ्लोन) जाते हैं और इस ऊपर के रिक्त स्थान को उड़ाने 
का स्थान (फ्लाई स्पेस) कहते हैं। ये रस्सियाँ क्रमशः लम्बी, मध्यम और छोटी कह- 
लाती हैं और इन्हीं के अनुसार परदे को खींचने वाले (फ्लाई मेन) को आदेश दिया 
जाता है। 

कुछ वर्तमान नाट्यशालाओं में परदा उठाने-गिराने के लिए प्रतिभार-प्रणाली' 
(काउन्टरवेट सिस्टम ) का प्रयोग किया जाता है। इसमें ऊपर छत-जालिका (ग्रिड) में 
लगी हुई घिरियाँ तो वैसी ही होती हैं, किन्तु उन पर से जो रस्सियाँ जाती हैं, वे उन 
प्रतिमारों से जुड़ी रहती हैं, जो रंगमंच के एक ओर की दीवार में जड़े हुए खाँचों में से 
होकर नीचे-ऊपर सरकते रहते हैं। ये इस प्रकार से बने होते हैं कि इनमें आवश्यकता 
के अनुसार भार घटाया या बढ़ाया जा सकता है। इसके द्वारा दृश्य को उड़ाने की प्रक्रिया 
इतनी सरल हो जाती है कि रंगमंच पर खड़ा हुआ एक ही व्यक्ति उसे चला सकता है; 
अन्यथा रस्सी के सहारे तो किसी भारी सपाटे (फ्लैट) को ऊपर उठाने में कई 
आदमियों की आवश्यकता पड़ती है। जहाँ इस प्रकार की प्रतिभार-प्रणाली 
(काउन्टरवेट सिस्टम) है, वहाँ एक स्थायी रंग-व्यवस्थापक (रेज़िडेन्ट स्टेज 
मैनेजर) होता है, जो यह जानता है कि उसका संचालन किस प्रकार किया जाय। 

रंगमंच पर कुछ उत्पीड़क (टॉरमेन्टर्स ) सपाटे (फ्लैट) भी रंगमुख के दोनों ओर 
पीछे की ओर झुके हुए स्थायी रूप से खड़े कर दिये जाते हैं। ये लगभग चार फुट या 
आवश्यकतानुसार अधिक चौड़े भी हो सकते हैं। इतमें आठ फुट की ऊँचाई पर छेद 
बने रहते हैं, जिनके द्वारा मचान-दीप (पार्च स्पॉट) से प्रकाश डाला जा सकता है। 
ये परदे प्रायः काले रंगे होते हैं और इनका उद्देश्य यह होता है कि रंगमंच के आगे के 
दोनों ओर के भाग, विशेषत: वे प्रेरक कक्ष (प्रॉम्प्ट कार्नर) दर्शकों की दृष्टि से 
छिपे रहें, जहाँ प्रेरक खड़े रहते हैं। कभी-कभी दृश्यपीठ के आगे के सपाटे (फ्लैट) 
इसी उत्पीड़क से कसे (क्लीट किये) हुए रहते हैं। किन्तु अधिकांश रंगशालाओं में 
स्थायी पखवाई (रिटर्न या ब्रलेट) होती हैं, जो आठ फुट चौड़ी काली रंगी होती हैं 
और टॉरमेन्टर से पीछे की ओर उनसे समकोण बनाती हुई लगी रहती हैं। ये प्राय: 
खाँचियों में लगी रहती हैं और आवश्यकता पड़ने पर्‌ रंगमंच को अधिक या कम चोड़ा 
करने के लिए हटायी या बढ़ायी जा सकती हैं। 


६०० भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


परदे ऊपर छत (ग्रिड) से लटकाये जाते हैं और यदि ऊपर परदों को पूरा उड़ा 
ले जाने के लिए स्थान न हो, तो उन्हें तहाया (टंबिल किया) जा सकता है। जहाँ 
बन्धन-लोह (ग्रिड) नहीं होता, वहाँ छत में ही घिरियाँ लगा दी जाती हैं और रस्सियाँ 
रंगमंच के एक ओर बाँध दी जाती हैं। इन परदों में कड़ी का बल्‍्ला (रूला ) लगा 
कर रस्सी के द्वारा ऊपर लपेट लिया जाता है। किन्तु तहाने (टंविल करने) में ऊपर 
और नीचे का भाग दोनों एक साथ ऊपर छत (ग्रिड) तक खींच लिये जाते हैं। इससे 
परदे उलट कर तह कर लिये जाते हैं। जब कोई परदा लटकाया जाता है, तो उसके 
नीचे भी एक लम्बा डंडा लगा दिया जाता है। तहाना (टंबलिंग) वहीं किया जाता है 
जहाँ पूरा परदा उड़ाने के बदले केवल आधघ। ही उड़ाने का स्थान हो। परदा इस प्रकार 
टंगना चाहिए कि उसमें सलवटें न पड़ें, इसी लिए ऊपर और नीचे दोनों ओर चौकोर 
डंडे (बेटन) लगा देने चाहिए। लपेटने के बदले तहाने (टंबिल करने ) में यह लाभ 
होता है कि परदे का रंग नहीं छूटता और उसमें धारियाँ नहीं पड़ती । 
झालर (बॉडस) 

झालरें भी परदों के समान ही ठाँगी जाती हैं। ये छोटी-छोटी कम चौड़ी कपड़े 
को पट्टियाँ होती हैं, जिनसे आकाश या छत के प्रदर्शन का काम लिया जाता है ओर 
ये इस क्रम से आगे-पीछे बँघी होती हैं कि उनका सिरा दर्शकों को न दिखाई दे। ये 
झालरे चित्रित टाट या कपडे (ड्रेपरी) की झालरों से बनायी जा सकती हैं। प्रायः 
लोग इसके लिए काले मखमल की झालरें लगाते हैं। 

दृश्य-परिवर्तेन करने के समय सपाटे (फ्लैट) भी उड़ाये जा सकते हैं। जब ऐसा 
करना हो, तो दृश्य-पीठ (सेट) की पिछली दीवार को डंडे से बाँध देना चाहिए, अर्थात्‌ 
पिछली दीवार के सव पलैटों की पीठ में डंडा (लेटरल बैटन) बाँघ देने चाहिए, जिससे 
वें सब एक इकाई में आ जायें अर्थात्‌ एक साथ हो जायेँ। पर यह सब तभी सम्मव 
है, जब सभी सपाटे (फ्लैट) एक ही तल (प्लेन) पर हों। रंगमंच पर सव सपाटों 
(फ्लेट) को परस्पर रस्सियों या क्लीट से और रंगमंच पर ब्रेस के सहा रे से फंसा देना 
चाहिए। इनमें एक्सटेंशन ब्रेस अच्छे होते हैं। 


सादे परदे 


कभी-कभी केवल सादे परदे लगाकर ही नाटक खेले जाते हैं। इस प्रकार के परदे 
सस्ते भी मिलते हैं, उन्हें सरलता के साथ इधर-उधर लाया-ले जाया भी जा सकता है 
और उन्हें अनेक नाटकों में छगाया भी जा सकता है। उन्हें लगाने पर दृश्य हटाने-बढ़ाने 
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उ 


वा झंझट भी नहीं होता । नाट्य-प्रयोक्ताओं का मत है कि चित्रित दृश्य की अपे ज्ञा रंगीन 
झालरदार परदे (ड्रेपरीज़) अधिक अच्छे होते हैं। भली भांति छठकाया हुआ और 
ठीक प्रकार से रूपित किया हुआ (डिज़ाइन्ड) परदा वहुत अच्छा होता है। इस प्रकार 
के परदे के लिए यद्यपि मखमल सबसे अच्छा होता है, किन्तु वह महगा बहुत होता है। 
इसी प्रकार रेशम भी अच्छा होते हुए महंगा होता है। अतः वेछर (मखमली कपड़े ) 
का प्रयोग ठीक है, जो मखमल के समान दिखाई पड़ने पर भी बहुत सस्ता होता है। 
वह भारी होने के कारण मली प्रकार लटकता है, विजली के प्रकाश में भली भांति खिलता 
है और प्रकाश को सोख नहीं जाता। इसके पश्चात्‌ ऊन और रुई मिला हुआ कपड़ा 
अच्छा होता है। कपड़े के परदे में दोष यह होता है कि थोड़ी सी बयार में ही वह उड़ने 
लगता है। इससे भी अच्छा और सस्ता है, दैसियन या जूट का परद्ञ जो रँंगा भी जा 
सकता है और उसका स्वाभाविक रंग (कुछ पीला बऊ) रंगमंच के लिए वहुत अच्छा 
होता है। उसमें एक ही दोष होता है कि वह कुछ कड़ा होता है और ठीक प्रकार से 
लटकता नहीं इसलिए उसे भली भाँति सीधा करके लटकाना चाहिए। 


प्रदों का रंग 


इन पदों का रंग हलका होना चाहिए और जब विभिन्न दृश्य-पीठों के लिए रंगीन 
परदे रखे जायें तो उनका रंग जहाँ तक हो तिरंगा (]्यूट्रल) होना चाहिए। भरे 
और फौन रंग सम्मवतः: सबसे अधिक अच्छे होते हैं। काले और नेवी ब्ल्यू रात के 
प्रकाश में बड़े अच्छे प्रभावशाली होते हैं, किन्तु एक ही दृश्यपीठ (सेट ) के लिए उन्हें 
रखना ठीक नहीं होता । 


परदों की ऊँचाई 


परदों की ऊँचाई रंगमुख की ऊंचाई पर अवरूम्बित है। ये परदे जहाँ तक हो, 
संकरी चौड़ाई के बनाने चाहिए, जिससे जहाँ आवश्यक हो, वहाँ उनके बीच में सपाटे 
(प्लेट) डाले जा सकें और अधिक से अधिक प्रकार के दृश्यपीठ बैठाये जा सकें। 
अत: बड़े रंगमंच पर कोई परदा चुन्नट डालने पर छः फूट से अधिक चौड़ा और छोटे 
मंच पर चार फूट से अधिक चौड़ा नहीं होना चाहिए। तात्पर्य यह है कि जितनी 
चौड़ाई रखनी हो, उसका एक तिहाई अधिक भाग लेकर चुन्नट डालकर उतना बना 
लेना चाहिए, जैसे छः फूट चौड़े परदे के लिए आठ फुट चौड़ा कपड़ा लेना चाहिए। 
इन परदों के सकर छोर पर एक-एक फूट की दूरी पर छल्ले वाँधकर उन छल्लों को 
तार में डाल देना चाहिए, किन्तु प्रायः वेग से दृश्य बदलते समय चुन्नट का ध्यान नहीं 
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रहता, इसलिए अच्छा यही है कि पहले चुन्नट डालकर उसके ऊपर एक पट्टी सी 
देनी चाहिए और उस पटटी में छल्‍ले लगाकर उसे तार में डालना चाहिए। परदों 
के नीचे भी एक नाफ़ा बनाकर उसमें सीसे की गोलियाँ डाल देनी चाहिए, जिससे 
वह सीधा लटका रहे, उड़े नहीं । 


झालर 


झालरें भी उसी कपड़े की बनानी चाहिए, जिस कपड़े के परदे हों और उन्हें भी 
चुत्नट के साथ टाँगना चाहिए। उनकी संख्या और गहराई रंगमंच की लम्बाई और 
चौड़ाई पर अवलूम्बित है। अच्छा तो यही है कि एक सँकरी पट्टी या झालर चारों 
ओर सिरे पर वैसी ही बाँध दी जाय, जैसे सामान्य खिड़कियों के परदों के आगे टाँग 
दिये जाते हैं, जिससे सपाटे (फ्लैट) या परदों के ऊपरी भाग दिखाई न पड़ें। ये प रदे 
अनेक प्रकार से लटकाये जा सकते हैं। पर उद्देश्य यही है कि पूरा रंगमंच भरा रहे, 
कहीं से खुला न दिखाई दे। किन्तु यदि पाँच परदे पिछली दीवार पर और तीन-तीन परदे 
दोनों ओर लगा दिये जायें तो उनके बीच सरलता से सपाटे (फ्लैट) डाले जा सकते हैं 
और ये सपाटे (फ्लैट) इस प्रकार रखने चाहिए कि वे पूरे दिखाई दें। कभी-कमी 
परदे की चौड़ाई के ही सपाटे बनाये जाते हैं और उनके सिरे पर एक डब्बा बना दिया 
जाता है, जिसमें परदे का छटकता हुआ भाग लपेटकर रख दिया जाता है। कभी-कमी 
छोटे-छोटे डंडों से बीच में चूल छऊगाकर परदा टांगने से यह लाभ होता है कि परदों का 
पखवाई के रूप में भी प्रयोग कर सकते हैं, विशेषतः जब बाह्य दृश्य हो, ऐसे एक ही डंडे 
पर दो परदों के दो समूह ठाँगे जा सकते हैं कि डंडे को घुमाकर ही पूर्णतः भिन्न प्रकार 
के परदे दिखाई पड़ जाते हैं। एक बात भली भाँति स्मरण रखनी चाहिए कि इन 
परदों पर चित्र, तिथिपत्र, सूचना अथवा ऐसी कोई वस्तु नहीं टाँगनी चाहिए, जो 
दीवारों पर ठाँगी जाती है। दूसरी बात ध्यान रखने की यह है कि ये परदे पतले होते 


हैं, इसलिए इनके पीछे किसी प्रकार का प्रकाश नहीं होना चाहिए अन्यथा भीतर की 
क्रिया सब वाहर दिखाई देने लगेगी। 


सजावट (कॉनिशिग ) 


रंगमंच को सजावट के अन्तर्गत परीवाप (फर्नीचर), दरियाँ, कालीन, परदे, 
तकिये, बिजली की बत्तियाँ, पुस्तक, समाचार पत्र, गमले, रेडियो, तिथिपत्र, घड़ी, 
कलमदान, चारपाई, मसहरी, चित्र, टेलिफोन आदि वे सभी सामग्रियां आ जाती 
हैं, जिनसे उस दृश्य की वास्तविकता पूर्ण होती हो। इन सब सामग्रियों में कुछ तो 
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ऐसी होती हैं, जो अभिनय में काम आती हैं और कुछ केवल सजावट के लिए ही होती 
हैं। किन्तु जो भी सामग्री हो, वह नाटक के युग के अनुरूप हो, ऐसा न हो कि चन्द्रगुप्त 
मौय के युग का नाटक दिखाते समय वर्तमान काल की कुर्सी, मेज़ और घड़ी लगा दी 
जायें। इन सामग्रियों के सम्बन्ध में यह भी ध्यान रखना चाहिए कि सभी सामग्री 
हलकी हो जो सरलता के साथ उठायी या हटायी जा सके। जहाँ तक हो, फूल ताजे 
लिये जायें और यदि न मिल सकें और बनावटी फूल लेने ही हों, तो वे काग़ज़ के बदले 
कपड़े के बने हों कि जिससे हाथ लगाने पर वे सरसरायें नहीं। कभी-कभी यह भी 
अच्छा होता है कि हरी पत्तियों में बनावटी फूल लगा दिये जायें। 
यदि रंगमंच पर दर्पण लगाना हो, तो उसे सामने नहीं लगाना चाहिए, अन्यथा 
दर्शकों को अपना मुंह दिखाई देने लगेगा या बत्तियों के प्रकाश की चौंध उनकी आँखों 
पर चमक डालेगी। पुस्तकों की आलमारी भी वास्तविक होने के बदले चित्रित होनी 
चाहिए, अन्यथा उसे हटाना-बढ़ाना कठिन हो जाता है। चित्र भी दृश्य और परिस्थिति 
तथा जिस व्यक्ति को प्रकोष्ठ में दिखाया जाय, उसकी प्रकृति के अनुरूप होने 
चाहिए । 
कुछ वर्तमान नाटकों में रंगमंच पर खाने-पीने का प्रकरण दिखाया जाता है। 

भारतीय नाट्यशास्त्र के अनुसार यह वर्जित है, किन्तु यदि आवश्यक ही हो, तो 
मदिरा के बदले रंगीन मीठे शबंत आदि का प्रयोग करना चाहिए, जिससे रंगमंच 
का परीवाप और उसकी मर्यादा नष्ट न हो। जहाँ तक हो, दृद्य को वास्तविक 
बनाने का प्रयत्न तो करना ही चाहिए, किन्तु इसके कारण गंदगी या बीभत्सता 
उत्पन्न करने का प्रयत्न नहीं करना चाहिए । 


विशेष रंग-प्रभाव (स्टेज इफ़ेक्ट ) 


रंगमंच पर नाटक के साथ विशेष वातावरण प्रस्तुत करने के समय रंग-प्रभाव को 
योजना की जाती है। आजकल आँघी, पानी, बिजली, भूत-प्रेत, बादल, आग, गर्जन, 
चिड़ियों की बोली, प्रभंजन, करका-पात, समुद्र-गर्जेन, हिम-पात, द्वार बन्द करने की 
ध्वनि, मोटर, रेलगाड़ी या वायुयान की घरघराहट, युद्ध, कोलाहल, गोलियों की बौछार 
तथा अनेक प्रकार के वाद्य आदि को प्रभाव-यन्त्र (पैनाद्रोप या विवर्धित ग्रामोफोन ) 
से दर्शाया जाने लगा है, क्योंकि इस प्रभाव-यन्त्र (पैनाट्रोप) के प्रयोग से सब प्रकार का 
प्रभाव डालना सम्भव हो गया है। इस ग्रामोफोन के साथ सब प्रकार की ध्वनियों के 
रिकार्ड रहते हैं, जिन्हें आवश्यकता के अनुसार लगाकर ध्वनि उत्पन्न की जा सकती है। 
हिज़ मास्टर्स वायस, कोलम्बिया और डेका कम्पनियों ने इस प्रकार के बहुत से रिकार्ड 
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इस्पात के तवों पर बनाये हैं, जो ट्रेलर सुइयों से चलाये जाते हैं। फिर भी घिसने पर 
ये विगड़ जाते हैं, इसलिए समय-समय पर इन्हें बदलते रहना चाहिए। आंधी, भीड़ का 
कोलाहल, मोटर-गाड़ी, रेलगाड़ी, वायुयान, चिड़ियों की बोलो, युद्धकोलाहुल और 
विभिन्न वाद्यों का संगीत सब कुछ उस यन्त्र के द्वारा दिखाया जा सकता है, किन्तु बहुत 
से एसे प्रभाव भी हैं, जिनके लिए सस्ते यन्त्र भी बनाये जा सकते हैं। 

इन सव प्रभावों के सम्बन्ध में यही आवश्यक है कि ये ठीक समय पर दिखाये 
जाये, इसलिए अच्छा यह है कि रंग-व्यवस्थापक या प्रेरक-कक्ष में दो रंग के वटन रखे 
जायँ। जब कोई प्रभाव प्रकट करना हो, तो वह कुछ देर पूर्व सावधान करने के लिए 
लाल बत्ती वाला बटन दबा दे, जिससे प्रभावक सावधान हो जाय और फिर ज्यों 
ही रंग-व्यवस्थापक हरी बत्ती का बटन दवाये, त्यों ही वह प्रभाव उत्पन्न हो जाय। 
यदि दो रंग के प्रकाशों की सुविधा न हो, तो एक ही प्रकाश देकर सावधानी के लिए दो 
झठकों में वह प्रकाश दिखाया जाय और उस समय एक झटका देकर संकेत कर दिया 
जाय। यदि यह भी न हो, तो हाथ से भी संकेत किया जा सकता है, किन्तु इसके लिए 
सीटी या घंटी का प्रयोग नहीं करना चाहिए। 
अग्नि 

प्राय: सभी नाटकों में किसी न किसी रूप में अग्नि का प्रदर्शन किया जाता है। 
जलते हुए दीपक , मोमबत्ती या फुलझड़ी आदि तो ज्यों की त्यों दिखाई जा सकती हैं, 
किन्तु इसके लिए अत्यधिक सावधानी की आवश्यकता है, क्योंकि तनिक सी असाववधानों 
से सारे भवन को क्षति पहुँच सकती है। जलती हुई अग्नि दिखलाने के लिए कड़ी और 
कोयला रखकर उसके ऊपर तार की जाली में पतले-पतले छाल और पीले रंग की कागज 
की कतरनें लगा रखनी चाहिए। नीचे से बिजली के पंखे से वायु देने पर ये कतरनें 
उड़ने लगेंगी और जान पड़ेगा कि लपटें उठ रही हैं। किन्तु तार की जाली और पंखा 
इस प्रकार रखना चाहिए कि वह दिखाई न पड़े। उसके साथ ही आगे की ओर किसी 
वस्तु से आड़ देकर लाल बत्ती लगा देनी चाहिए, जिससे इसका प्रभाव और भी बढ़ 
जायगा। यदि दूर की अग्नि दिखानी हो, तो नेपथ्य में छाल प्रकाश कर देना चाहिए 
और उसफ़े आगे कोई कपड़ा हिलाते रहना चाहिए, जिससे यह प्रतीत हो कि पीछे रूपये 
उठ रही हैं । 
विजली 

बिजली दिखाने के लिए साधारण प्रणाली यह है कि इनसुलेट किये हुए हत्यों 

(हैंडिल) में दो कार्बन के सिरे (टमिनल) या बिजली के डडें (लाइटिंग स्टिक्स भले 
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लिये जाये। ये मुख्य तार (मेन लाइन ) से जुड़े रहते हैं। जहाँ इन सिरों (टमिनलों ) 
को पास लाया गया वहीं उनमें से चमक निकलती है, किन्तु इसे बहुत सावधानी के साथ 
चलाना चाहिए और यह ऐसे स्थान से दिखाना चाहिए कि जहाँ से रंगर्मंच पर उसकी 
चमक भर दिखाई पड़ सके। कभी-कभी किसी चमकदार महादीप या दीप-दण्ड 
(वेटन) को वेग से जलछाते-बुझाते रहने से भी बिजली का प्रभाव उत्पन्न किया जा 
सकता है। 


बादल और समुद्र 


बादल और समुद्र की लहरें दिखाने के लिए चलती-फिरती फ़िल्में वनवाकर 
चित्रप्रदर्शक यन्त्र (प्रोजेक्टर ) द्वारा पीछे के श्वेत परदे पर दिखला देना चाहिए। स्थिर 
बादल या स्थिर समुद्र दिखलाना उचित नहीं होता। समुद्र या नदी दिखलाने के लिए 
आसमानी रंग के परदों पर सफेद लहरिया धारी डालकर दो कपड़ों को एक साथ नीचे 
ऊपर हिलाने से भी नदी का प्रभाव दिखाया जा सकता है, किन्तु वह अत्यन्त कृत्रिम 


होता है। 
बिजली को कड़क 


बिजली की कड़क प्रमाव-यन्त्र (पैनाट्रोप) से भी सुनवायी जा सकती है, किन्तु 
यह उपाय बहुत अच्छा नहीं है। इसके लिए पुराना उपाय ही प्रभावशाली है, जिसे 
गर्जन की चादर (थण्डर शीट) कहते हैं। यह गरजन की चादर और कुछ नहीं, फेवल 
टीन या लोहे की दो फूट चौड़ी और छ: फूट लम्बी चादर है जो ऊपर दो छेद करके 
उनमें डोरी डाछकर ऊपर रस्सी से लटका दी जाती है। इसे संचालित करने वाला 
व्यक्ति इसके नीचे के सिरे को एक हैन्डिल से पकड़कर उसे झटके देता है, जिससे उसमें 
बादल की गरज और कड़क सुनाई पड़ती है। यदि गम्भीर स्वर का ढोल मुगरी से गर्जन 
के स्वर में तीत्र गति से हलके-हलके पीटा जाय, तो उससे भी मन्द गर्जन उत्पन्न किया 
जा सकता है। तीसरी विधि है गर्जन-ताल (थन्डर टेक) की, जो गल्वेनाइज्ड लोहे का 
वना होता है। यह भी एक कोने में लटका दिया जाता है और जब इस पर ढील की मुंगरी 
चलायी जाती है, तब इससे इसी प्रकार वास्तविक गर्जन का प्रमाव उत्पन्न होता है। 
इनमें सबसे बढ़िया गर्जन-चादर (थपण्डर शीट) ही होती है। गजेन के साथ विजली 
भी होती है, किन्तु यह ध्यान रखना चाहिए कि बिजली पहले दिखाई दे और 
गजन पीछे सुनाई दे। 
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आँधी 


यों तो रिकार्ड से भी आँधी और प्रभंजन की ध्वनि उत्पन्न की जा सकती है, किन्तु 
इसके लिए आँधी-यन्त्र (विन्ड मशीन) सबसे सरल और सुगम उपाय है। इसमें एक 
लकड़ी की पट्टियों से बना हुआ ढोल होता है, जो तकुवे (स्पिंडल) और हत्थे (हैंडिल) 
से चलाया जाता है। यह एक लकड़ी के ढाँचे पर कसा रहता है। इस ढोल के ऊपर 
खुरदरा टाट लगा रहता है, जो ढाँचे के एक ओर लकड़ी से जड़ा रहता है और दूसरी 
ओर एक हलके लकड़ी के डंडे से बेंधा रहता है जो उस ढाँचे के एक ओर एक चर्सी 
(ट्रैंडिल) से इस प्रकार जुड़ा रहता है कि चलाने वाला अपने पैर से दबाकर इस 
कैनवास को कस या ढीला कर सके। जब यह ढोल चलाया जाता है, तो लकड़ी के 
टुकड़े इस कैनवास से रगड़कर आँघी का प्रभाव उत्पन्न करते हैं। इस ह॒त्थे को धीरे 
या वेग से चलाकर तथा चर्खो दवा या उठाकर आँधी की गति कम की जा सकती है। 
इस आँधी का प्रभाव रंगमंच के अभिनेताओं पर दिखाने के लिए बिजली के बड़े स्टैन्ड 
फ़ैन का प्रयोग करना चाहिए, जिससे अभिनेताओं के कपड़े उड़ते दिखाई दें। 





चित्र ७०--आँधी का यन्त्र वर्षा का यन्त्र दर्षा का यन्त्र 


वर्षा 


वर्षा दिखाने के लिए एक बहुत छेदों वाला नल पीछे की ओर बाँध देना चाहिए 
और नीचे ऐसा कोई कंडाल या पारछा रख देना चाहिए, जिसमें ऊपर का पानी गिरकर 
इकट्ठा हो सके और उसके साथ एक रबड़ या अन्य किसी पदार्थ की नली लगा देनी 
चाहिए कि पानी बाहर निकल जाय। ऊपर के बहुत छेद वाले नल का सम्बन्ध पानी 
की टंकी या नल से जोड़ देना चाहिए, जिससे वर्षा का दृश्य स्वाभाविक दिखाई दे सके । 
यह ध्यान रखना चाहिए कि पानी का सम्पर्क किसी प्रकार भी बिजली के किसी यन्त्र 
या तार से न हो। वर्षा के समय प्रकाश की व्यवस्था ऐसी रखनी चाहिए कि दर्शकों 
को वर्षा दिखाई दे। यदि किसी खिड़की से ही वर्षा दिखानी आवश्यक हो, तो साधारण 
पेड़ों में पानी देने वाले फुहारे से मी काम चल सकता है। 
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वर्षा की ध्वनि के लिए वर्षा-यन्त्र (रेन मशीन ) का प्रयोग करना चाहिए। इसके 
लिए दोनों ओर मढ़ी हुई दो इंच मोटी और तीन फूट चौड़ी लकड़ी की चलनी या ढपली 
ले ली जाय और इसके भीतर मटर के दाने या छरें डाल दिये जायँ। यह जब लम्बी 
करके चलनी के समान दोनों हाथों से गोलाई में चलायी जायगी, तो वर्षा का प्रभाव 
उत्पन्न हो सकेगा। लोहे की चलनी से भी यह प्रभाव उत्पन्न किया जा सकता है। 
इसमें बड़े दाने डाले जायेंगे तो अधिक वर्षा का स्वर सुनाई देगा और छोटे दाने 
डाले जायेंगे तो लहरों का स्वर सुनाई देगा। 

एक और भी प्रकार का वर्षा-यन्त्र बनाया जाता है, जो लम्बा, संकरा, छिछला 
लकड़ी का डब्बा होता है, जिसके तल में अनियमित ढंग से बहुत सी कीलें ठकी रहती 
हैं और उनमें छर , मटर के दाने या छोटी-छोटी गोलियाँ डाल दी जाती हैं। यह डब्बा 
ऐसे ढाँचे पर कस दिया जाता है कि वह बीच में इस प्रकार कसा रहे कि दोनों ओर 
इधर-उधर झुकाया जा सके । यह ज्यों-ज्यों एक ओर को झुकाया जायमगा, त्यों-त्यों 
कीले डब्बे के तल से टकराकर वर्षा की घ्वनि उत्पन्न करेगी। यदि गोलियाँ डाल दी 
जायें, तो यन्त्र के चलाने से ऐसा प्रतीत होगा मानो टीन की चादर पर ओले बरस 
रहे हों या भारी वर्षा हो रही हो। 
हिम-वर्षा 

हिम-वर्षा तो चित्र-प्रदर्शक-यन्त्र (प्रोजेक्टर) से दिखलाना अच्छा होता है। 
पुराना उपाय यह भी है कि कागज के छोटे-छोटे टुकड़े एक छेद वाली लकड़ी के डब्बे 
से गिराये जायँ। उसमें छरें भर रखने चाहिए कि जब उस डब्बे को धीरे-धीरे हिलाया 
जाय, तो छरों के दबाव से कागज गिरते रहें। घरती पर या कपड़ों पर हिम दिखाने 
के लिए नमक का प्रयोग किया जाता है, किन्तु कपड़ों के लिए तो साबुन का झाग ही 
अधिक प्रभावकारी होता है। 


द्वार की धमक 

द्वार की धमक दिखाने के लिए या तो रंगमंच के पीछे कोई वास्तविक द्वार हो 
जो आवश्यकता आर अवसर पर बन्द कर दिया जाय या माइक्रोफोन के प.स एक 
द्वार का ढाँचा हो, जो संकेत द्वारा द्वार बन्द कर देने की घमक उत्पन्न कर सके। 
घंटी 

रंगमंच पर प्रायः दो प्रकार की घंटियाँ प्रयोग में आती हैं। एक तो द्वार की घंटी 
और दूसरी टेलीफोन की घंटी । द्वार की घंटी तो प्रेरक या रंग-व्यवस्थापक ही दबाकर 
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बेजा सकता है। किन्तु टेलीफोन की घंटी में यह ध्यान रखना चाहिए कि उसमें दुहरो 
घंटी वजती है और ज्यों ही सुनने वाला टेलीफोन उठा छे, त्यों ही घंटी बन्द हो 
जाय। कहीं-कहीं घंटियों के बदले घूं-धुँ करनेवाले घुंध (बज़र्स) भी लगाये जाते हैं । 
इसका भी प्रयोग घंटी के समान ही होता है। 


भीड़ की ध्वनि 


यों तो भीड़ का कोलाहल प्रभावक-यन्त्र (पैनाट्रोप ) से भी दिखाया जा सकता है, 
किन्तु यदि भीड़ बहुत बड़ी न हो, तो पाँच-सात व्यक्तियों को सिखाकर भी कोलाहल 
कराया जा सकता है। इस कोलाहल में सबके स्वर, बातचीत, शब्द और ध्वनि की 
उच्चता विभिन्न होनी चाहिए। 


जानवरों को ध्वनि 

जानवरों की ध्वनियाँ सब रिकार्ड पर प्राप्त होती हैं, किन्तु घोड़े की टाप के लिए 
अच्छी रीति यह है कि अपनी तीन उँगलियों में लोहे के छलल्‍ले पहनकर किसी कड़ी लकड़ी 
पर एक दो तीन, एक दो तीन की गति से माइक्रोफोन के आगे लूकड़ी पर ताल देता रहे, 
तो घोड़े की टापों का बहुत सुन्दर प्रभाव उत्पन्न होता है। 


गोली चलने की ध्वनि 


यद्यपि गोली की ध्वनियों के भी रिकार्ड मिलते हैं, पर उनका प्रयोग ठीक नहीं है। 
यदि बाहर गोली की ध्वनि सुनवानी हो, तो घोड़े के बाल के सोफ़े पर अथवा 
वैसी ही किसी वस्तु पर बेंत फटकारने से भी गोली चलाने की ध्वनि सुनाई पड़ती है, 
किन्तु यदि दृश्य में ही गोली चलती दिखलानी हो, तो झूठी पिस्तौलों का प्रयोग करना 
चाहिए। किन्तु कभी भूलकर भी सच्ची और भरी हुई पिस्तौल या बन्दूक रंगमंच पर 
नही ले जानी चाहिए। इसी प्रकार युद्ध में होने वाली गोलाबारी के भी रिकार्ड 
मिलते हैं। 

प्राय: इतने ही प्रभाव ऐसे हैं, जिसका प्रयोग रंगमंच पर रंग-व्यवस्थापक करते हैं 
और जिनके लिए नाटककार आदेश भी देते हैं। 


अध्याय २८ 
रग-व्यवस्था 


नाट्य-प्रयोक्ता के सम्बन्ध में जो गुण पीछे बताये गये हैं, ठीक वे ही रंग-व्यवस्थापक 
के लिए भी आवश्यक हैं। रंग-व्यवस्थापक में यह गुण अवश्य होना चाहिए कि वह 
अत्यन्त नियमित और व्यवस्थित क्रम से काम करने वाला और शी ध्रता से सोचने वाला 
हो, अर्थात्‌ यदि कोई संकट या समस्या उत्पन्न हो जाय, तो वह तत्काल उसका समाघान 
कर सके। उसे अत्यन्त शान्तचित्त होकर चतुराई से काम लेना चाहिए। उसे अपने 
कार्य में स्वत: स्वाभाविक रुचि होनी चाहिए, क्योंकि अभिनेता को तो लोक-प्रशंसा प्राप्त 
हो जाती है किन्तु नाटक की सफलता का श्रेय रंग-व्यवस्थापक को मिलना आवश्यक 
होने पर भी नेपथ्य में रहने के कारण उसका कोई कुछ महत्त्व नहीं समझता। रंग- 
व्यवस्थापक को अभिनयकला, रंगदीपन, दृश्य-सज्जा, यंत्र-विधान सबका व्यवस्थित 
शान होना चाहिए, क्योंकि नाटक की सम्पूर्ण सफलता उसी की योग्यता पर अवलूम्बित 
होती है। उसमें इतनी साहित्यिक योग्यता भी होनी चाहिए कि वह नाटक में वर्णित 
युग के अनुरूप वेश-मूषा, दश्य-सज्जा और रंग-सज्जा की सामग्री एकत्र कर सके या 
बनवा सके। कुछ नाठकों में रंग-व्यवस्थापकों को भी अभिनय में योग देना पड़ता है। 
ऐसी स्थिति में उसे अपना कोई सहायक पूर्णतः शिक्षित करके रखना चाहिए, जो 
उसकी अनुपस्थिति में सारी व्यवस्था कर सके। रंग-व्यवस्थापक को अभिनेताओं तथा 
अन्य कार्यकर्ताओं का इतना आदरपात्र और श्रद्धापात्र बनना चाहिए कि आवश्यकता 
पड़ने पर वह किसी से भी कोई काम ले सके, उन पर शासन कर सके, निर्देश दे सके, 
अवसर पर डाँट भी सके और अभिनेताओं तथा कार्यकर्ताओं में पारस्परिक वेमनस्य 
या कलह होने पर उसका निपटारा भी कर सके। यह तभी सम्मव है, जब वह रंग- 
व्यवस्था की सभी कलाओं और उसके सभी पक्षों से पूर्णतः अभिज्ञ हो और समी कार्यकर्ता 
तथा अभिनेता उसे रंग-व्यवस्था में निष्णात मानते हों। उसे त्वरितबुद्धि या प्रत्युत्पन्नमति 
भी होना चाहिए ताकि कोई कठिनाई उपस्थित होने पर, प्रकाश बन्द होने पर अथवा 
अभिनेता द्वारा रंगमंच पर ले जाये जाने वाला सामान पीछे छूट जाने पर वह अपनी बुद्धि 
से कोई एसी रीति निकाल ले, जिससे दशकों को यह प्रतीत हो कि प्रकाश स्वयं नहीं 
बन्द हुआ है, यह जान-बूझकर बन्द किया गया है और नाटक का स्वामाविक अंग है, 


३९ 


६१० भारतीय तथा पादइचात्य रंगमंच 


तथा किसी दूसरे पात्र के द्वारा वह छूटी हुई सामग्री मंच पर भिजवा दे जो निर्दिष्ट अभि- 
नेता ले जाना भूल गया हो। प्रायः व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों में तो रंग-व्यवस्थापक 
को बहुत कठिनाइयाँ नहीं झेलनी पड़तीं किन्तु अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों में 
इस प्रकार की समस्याओं का सामना पग-पग पर करना ही पड़ता है। 

रंग-व्यवस्थापक को नाटक होने से पूर्व रंगमंच सम्बन्धी प्रत्येक व्यवस्था, रंगदीपन, 
विभिन्न प्रकार के प्रकाशदीप, रंग-सज्जा, दृश्य-सज्जा, वेश-मूषा, रंगमंच पर प्रयुक्त की' 
जाने वाली सामग्री, बिछावन आदि प्रत्येक वस्तु का भली भाँति निरीक्षण और परीक्षण 
कर लेना चाहिए। यदि विशेष प्रकार के रंग-प्रभाव (स्टेज इफ़ेक्ट) डालने हों तो उनकी 
व्यवस्था भी रंग-व्यवस्थापक को स्वतः देख लेनी चाहिए। साधारण अभ्यास अथवा 
सवेश अभ्यास (ड्रेंस रिहर्सठ) के समय रंग-व्यवस्थापक को स्वतः उपस्थित होकर 
रंगमंच पर काम करने वाले सभी यांत्रिकों और कार्यकर्ताओं पर शासन और 
नियंत्रण करना चाहिए। यदि नाट्य-प्रयोक्ता अथवा नाटककार कोई विशेष 
परिवर्तन उचित समझते हों तो उनका कतेंव्य है कि इस विषय में रंग-व्यवस्थापक 
से परामश करके उसे अपना पक्ष समझा दें, किन्तु स्वतः उस कायें में हस्तक्षेप न 
करें। 
रंग-व्यवस्थापक के सहायक 


रंग-व्यवस्थापक को यह स्वतन्त्रता होनी चाहिए कि वह अपने सहायक कार्यकर्ताओं 
को स्वतः चुने। अपने अधीन ऐसे उप-रंग-व्यवस्थापक, रंग-प्रबन्धक तथा रंगदीपनकार 
आदि की नियुक्ति स्वयं रंग-व्यवस्थापक को ही करनी चाहिए जिनके सम्बन्ध में उसे 
पूर्ण सन्‍्तोष और विश्वास हो। प्रायः यूरोपीय रंगशालाओं में सहायक रंग-व्यवस्थापक 
ही पुस्तक हाथ में लेकर प्रेरक-कक्ष (प्रौम्प्ट कार्नर) का संचालन करता है। वह 
जहाँ एक ओर अभिनेताओं को वाक्य-प्रेरणा (क्यू) देता है, वहीं साथ-साथ वह परदे 
वाले, बिजली वाले, संगीत वाले तथा अन्य प्रभाव डालने वाले सहायकों को भी प्रेरणा 
देता है। वास्तव में वही एक प्रकार से वहाँ का व्यवस्था-अधिकारी होता है। यह 
काम सहायक रंग-व्यवस्थापक को ही करना भी चाहिए, क्योंकि रंग-व्यवस्थापक को 
अन्य कार्यों और व्यवस्थाओं के लिए मुक्त रहना चाहिए। कुछ रंगशालाओं में रंग- 
संचालक (स्टेज डाइरेक्टर ) होते हैं और उनके अधीन रंग-व्यवस्थापक (स्टेज मैनेजर ) 
तथा सहायक रंग-व्यवस्थापक (असिस्‍टेंट स्टेज मैनेजर) भी रखे जाते हैं। चाहे रंग- 


व्यवस्थापक एक हो या अनेक, किन्तु उसमें वे सभी गृण होने चाहिए, जिनका विवरण 
ऊपर दिया गया है। 


रंग-व्यवस्था ६११ 


सहायक रंग-व्यवस्थापक 


रंग-व्यवस्थापक का काम केवरू नाटक प्रारम्भ होने के समय ही प्रारम्भ नहीं 
होता, वरन्‌ जिस दिन नाटक और पात्र चुने जाते हैं, उस दिन से लेकर वेश-युक्त अम्यास 
(ड्रेस रिहसंछठ ) तक और उसके परचात्‌ नाटक के समय प्रारम्म से अन्त तक और नाटक 
समाप्त हो चुकने पर सब सामग्री एकत्र करके उसे यथास्थान बन्द करने तक रहता है 
और कभी-कभी तो उसके पश्चात्‌ भी अगले दिन की तैयारी तक रहता है, जैसा कि न्यू- 
यार्क के रेडियो म्यूज़िक हाल में होता है। रंग-व्यवस्थापकों में से किसी एक को निरन्तर 
पुस्तक हाथ में लेकर अभ्यास के प्रत्येक दिन उपस्थित होकर रंग-सामग्री, रंग-सज्जा, 
दृश्य-सज्जा, रंगदीपन, विशेष प्रभाव सबका विवरण नियमतः अंकित करते चलना 
चाहिए और ऐसी बातों और ऐसे स्थानों को भी अंकित करते चलना चाहिए, जिनके 
सम्बन्ध में अभिनेता अनिश्चित हों और उनके सूखने (ड्राई होने ) अर्थात्‌ मूलने या मूल 
करने की आशंका हो। वही व्यक्ति जो प्रारम्भ से अन्त तक पुस्तक लेकर प्रेरणा देता 
है, उसी को अन्त वाले दिन अर्थात्‌ नाटक के दिन भी प्रेरक का काम करना चाहिए। 
इससे अभिनेताओं में विश्वास उत्पन्न होता है और उन्हें यह्‌ भी आत्म-प्रतीति बनी 
रहती है कि यदि यह व्यक्ति प्रेरक रहेगा, तो हमें कठिनाई नहीं होगी। 
रंग-प्रवन्धक | 

प्रेरणा की आवश्यकता तब तक ही नहीं होती जब तक अभिनेता अपने पाठ को 
भली भाँति कण्ठस्थ नहीं कर लेता, वरन्‌ उसके पश्चात्‌ भी रहती है, किन्तु रंग-प्रबन्धक 
(स्टेज मैनेजर) को पहले दिन से ही पुस्तक हाथ में लेकर प्रेरणा प्रारम्म कर देनी 
चाहिए। और यह अभ्यास कराना चाहिए कि अभिनेता प्रेरणा-पूत्रों (क्यू) को 
ग्रहण कर सके। यदि अभ्यास के समय किसी अभिनेता का पाठ घटाने-बढ़ाने या 
बदलने की आवश्यकता हो, तो वह परिवतंन रंग-प्रबन्धक की प्रति में सर्वप्रथम अंकित 
हो ही जाना चाहिए। इस प्रति में प्रवेश, निर्गेम, उठना, गिरना, चलना, घूमना, 
कुछ उठाना, लाना आदि सम्पूर्ण चेष्ठाओं का तथा रंग-दीपन, रंग-प्रभाव तथा अन्य 
प्रेरणाओं का संकेत अवश्य रहना चाहिए। इस दृष्टि से इस रंग-पुस्तिका या प्रेरणा- 
पुस्तिका (प्रौम्प्ट स्क्रिप्ट) का बड़ा महत्त्व हो जाता है। इसलिए उसे बड़ी सावधानी 
के साथ सुरक्षित रखना चाहिए और वह पुस्तक किसी भी दशा में किसी भी व्यक्ति 
को नहीं देनी चाहिए, चाहे कोई भी क्‍यों न हो और थोड़ी देर के लिए ही क्‍यों न 
लेता हो। कभी-कमी अभिनेता पुस्तक माँगने लगते हैं, किन्तु यह पुस्तक किसी को 
कभी नहीं देनी चाहिए । 
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इस पुस्तिका में जो कुछ संशोधन, परिवर्तत और परिवर्धन किये जायें, वे सब इतने 
स्पष्ट और स्वच्छ हों कि कोई भी उन्हें देखकर पढ़ और समझ सके। इस पुस्तिका में 
प्रत्येक पन्ने के बीच एक कोरा पन्ना लगा रहना चाहिए, जिस पर आवश्यक निर्देश, संकेत 
आदि लिख लिये जा सकें। यह पुस्तिका साधारण पुस्तक के आकार की होनी चाहिए, 
बहुत लम्बी-चौड़ी नहीं, अन्यथा उसे समालने में बड़ी कठिनाई होती है। इस पुस्तिका 
में प्रत्येक अभिनेता की गति के सम्बन्ध में जो संकेत दिये जाते हैं, वे स्थिर होते हैं 
और यदि उनके अनुसार नियमतः अभ्यास कराया जाय, तब किसी प्रकार की कठिनाई 
नहीं होती। 
रंग-सामग्री और रंग-व्यवस्थापक 


प्रायः व्यावसायिक मण्डलियों में सब सामग्री पहले से एकत्र रहती है, फिर भी 
कुछ वस्तुएँ, जसे फूलों के हार, विश्येष प्रकार के पात्र आदि वस्तुएँ अलग-अलग स्थानों 
पर अथवा नाटक की प्रकृति के अनुसार संग्रह करनी पड़ती हैं। अव्यावसायिक मंडलियों 
में तो समी सामग्री एकत्र करनी पड़ती है। अतः रंग-व्यवस्थापक को परीवाप (फर्नी- 
चर ), परदे, तकिये, मेज़, कुर्सी, बत्ती, गमले, फूलदान, सिगारदान तथा अन्य रंग- 
सामग्री की सूची बनाकर यह अंकित कर देना चाहिए कि कौन सी वस्तु किसके यहाँ 
से प्राप्त करनी चाहिए, जिससे सवेश अभ्यास से पूर्व वह सामग्री संचित की जा सके | 

सवेश अभ्यास से पूर्व रंग-व्यवस्थापक को निम्नांकित व्यवस्था कर रखनी 
चाहिए-- 

१. रंगशाला में लगाये जाने योग्य दुश्य-सज्जा तथा दुश्यपीठ। 

२. रंग-सामग्री, परीवाप, प्रमाव-व्यवस्था तथा अतिरिक्त प्रकाश-व्यवस्था। 

३. रंग-दीपन, विभिन्न रंगों के प्रयोग, प्रकाश मन्द या तीत़ करने की व्यवस्था 
आदि के सम्बन्ध में विद्युतू-प्रबन्धक को रंगदीपन की योजना समझा देनी चाहिए। 

४. रंगमंच पर काम करने वाले यांत्रिकों तथा सहायकों को नाटक सम्बन्धी 
प्रत्येक गति और क्रिया समझा देती चाहिए कि कब कौन सा परदा गिरेगा या खुलेगा, 
कब क्या दृश्य-सज्जा होगी। 

५. दृश्य-योजना, सामग्री-योजना, रंगदीपन-योजना और प्रेरणासूत्र के संकेतों 
का विवरण तैयार करके दे देना चाहिए। नाटक प्रारम्म होने से पूर्व उस दिन प्रात:- 
काल ही पहला दृश्य पूर्ण सज्जा के साथ प्रस्तुत कर रखना चाहिए और रंग-व्यवस्थापक 
को उसका भरी भाँति निरीक्षण कर लेना चाहिए। इस व्यवस्था में संपूर्ण रंगसामग्री 
मी ठीक उसी प्रकार यथास्थान रख देनी चाहिए, जैसे नाटक में प्रयुक्त होती हो। 


रंग-व्यवस्था ५१३ 


पहले बताया जा चुका है कि प्रत्येक नाटक के प्रत्येक दृश्य का पहले से दुश्यायोजन 
(सीन प्लॉट) बना लेना चाहिए। इस दृश्यचित्र में परीवाप तथा दृश्य-सज्जा दोनों 
का सम्मिलित विवरण मानचित्र के रूप में बना रहता है। इस मानचित्र की एक प्रति 
किसी ऐसे स्थान पर टाँग रखनी चाहिए जहाँ वह रंग-सज्जा करने वाले कार्यकर्ताओं 
को सुविधा के साथ प्राप्त हो सके। उसकी दूसरी प्रति प्रेरक-ऊक्ष (प्रौम्प्ट कॉर्नर) में 
रख देनी चाहिए। 


रंग-सामग्री का विवरण-पत्र 


जिस प्रकार परीवाप और दृश्य-सज्जा के लिए मानचित्र अपेक्षित है, उसी प्रकार 
प्रत्येक दृश्य का सामग्री-पत्रक भी बनाकर रख लेना चाहिए, जिसमें प्रत्येक दृश्य की 
प्रत्येक रंगसामग्री का विवरण यथास्थान हो। इसकी भी तीन प्रतियाँ बना रखनी 
चाहिए, जिसकी एक प्रति रंग-व्यवस्थापक के पास, एक सहायक रंग-व्यवस्थापक के 
पास और तीसरी सामग्री-व्यवस्थापक (प्रौपर्टी मास्टर) के पास हो। 

जो व्यक्ति इस सामग्री का परीक्षण करे, वह उसकी एक प्रति कहीं उचित स्थान 
पर गत्ते या रुकड़ी पर चिपका रखे। 
रंगमंच के काय कर्ता 

रंगमंच पर काम करने वालों में सर्वप्रथम बढ़ई का महत्त्व है, उसके पश्चात्‌ 
बिजली के मिस्त्रियों का और उसके पश्चात्‌ सामग्री-व्यवस्थापक का। यह बढ़ई केवल 
साधारण लकड़ी का काम करने वाला न होकर रंगमंच पर लकड़ी के काम से अभिज्ञ 
होना चाहिए और उसे अपने साथ ऐसे भी मिस्त्री रखने चाहिए, जो दृश्य-सज्जा को 
घटा-बढ़ा सकें, परदे खींच सके तथा अन्य रंगमंच सम्बन्धी व्यवस्था में सहयोग दे सकें। 
इसी प्रकार बिजली के व्यवस्थापक को भी अपने साथ ऐसे मिस्त्री रखने चाहिए, 
जो समय-समय पर किसी प्रकार कठिनाई उपस्थित हो जाने पर काम दे सके तथा 
विभिन्न प्रकार के प्रकाश-दीपों को संचालित कर सकें। 

नाटक की सफलता का श्रेय रंग-व्यवस्थापक की पूर्व तैयारी पर ही अवलम्बित है। 
जिन नाठकों में पूरा नाठक एक दृश्य-सज्जा पर ही खेला जाता है,वहाँ तोअअधिक कठिनाई 
नहीं होती, किन्तु जहाँ अनेक दुश्य-परिवर्तेन करने पड़ते हैं, वहाँ कुछ समस्या जटिल हो 
जाती है, विशेषतः उन नाटकों में जहाँ एक गहरे दृश्य के पश्चात्‌ दूसरा ऐसा गहरा दृश्य 
आता है, जिसमें पर्याप्त रंग-सामग्री बदलकर लगानी पड़ती हो। ऐसे नाटक यदि चक्रिल 
रंगमंच या सरकन मंच (स्लाइडिग स्टेज) पर खेले जायें, तो कोई कठिनाई नहीं है 
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किन्तु साघारणतः न तो चक्रिल रंगमंच ही सर्वत्र प्राप्त होता है, न सरकन रंगमंच ही । 
ऐसी स्थिति में रंग-व्यवस्थापक को चाहिए कि नाटककार अथवा नाट्य-सम्पादक 
को बुलाकर दृश्यों का क्रम इस क्रम से बनवा ले कि एक दृश्य आगे का इस प्रकार का 
हो, जिसमें रंग-सामग्री अधिक लगानी पड़े, क्योंकि ऐसा न करने से निश्चय ही व्यवस्था 
में कठिनाई उत्पन्न हो सकती है। रंग-व्यवस्थापक को पहले से ही प्रत्येक दृश्य का समय, 
रंग-व्यवस्था, रंग-सामग्री का क्रम, परदों या चित्रित दृश्यों का क्रम, सपाटों (फ्लेठ) 
का प्रयोग आदि के विवरण के साथ-साथ यह भी विवरण-पत्रक बना लेना चाहिए 
कि अभिनेता नेपथ्य से अपने हाथ में क्या सामग्री लेकर आयेंगे और कब जायेंगे तथा 
उनके लिए दोनों ओर कक्ष में कौन सी सामग्री रखी जाय, जिसका प्रयोग अभिनेताओं 
को करना होगा। 

इसी प्रकार विभिन्न प्रभावों के सम्बन्ध में मी एक निर्देश-पत्र बना रखना चाहिए 
कि कब बिजली, गजन, वर्षा, वाद्य, कोलाहलूू आदि का प्रमाव रंगमंच पर या बाहर 
या दूर दिखाना होगा। इन प्रभावों को भी अभ्यास के समय ही साध लेना चाहिए। 
इसी प्रकार गायकों, वादकों तथा पृष्ठवाद्य-संगीतज्ञों के छिए मी संकेत-पत्रक बना 
रखना चाहिए। रंग-व्यवस्थापक को यह भी देखना चाहिए कि दोनों ओर पखवाइयों 
में अथवा इधर-उघर न तो अभिनेता एकत्र हों, न कोलाहल करें और बाहर के लोग 
तो किसी भी प्रकार रंगमंच पर आकर बाघा न दें। यह अत्यन्त आवश्यक अंग है। 
इतनी व्यवस्था करने पर रंग-व्यवस्थापक का काम यह है कि प्रारम्भ वही कराये 
ओर अन्त भी उसी के आदेश से हो। इतनी व्यवस्था करने पर ही रंग-व्यवस्थापक 
का काम और रंग-व्यवस्था पूर्ण होती है। 

रंगमंच के सम्बन्ध में इतना विकासपूर्ण प्रयास होने पर भी जब हम रंगपीठ की 
बात करते हैं, तब हमारे सम्मुख वह रंगमंच उपस्थित हो जाता है, जिसे नाटक की 
पारिभाषिक दब्दावली में चौखटेदार रंगमंच (पिक्चर फ्रेम स्टेज) कहते हैं। दुसरे 
प्रकार के रंगमंच वे हैं, जिन्हें खुले रंगमंच (ओपेन एअर स्टेज) कहते हैं और जिनके 
लिए एक ऊंचा चौतरा और उसके पीछे भीतर को झुकी हुई अधगोली या घनुषाकार 
भीत (साइक्लोरामा) ही पर्याप्त है। 

प्राचीन समय में यूरोप में प्रायः रंग-कौशल का कोई महत्त्व नहीं समझा जाता था। 
उस समय आंगिक और वाचिक अभिनय तथा वेश-भूषा की ही प्रधानता थी ; यहाँ तक 
कि मुख-सज्जा (मेकअप) की कला भी मुखौटों (मास्क) के प्रयोग के कारण 
अपना अस्तित्व नहीं स्थापित कर पायी थी। किन्तु उन्नीसवीं शताब्दी के अन्त और 
बीसवीं शताब्दी के प्रारम्भ में रंगशाल् ने पूर्णत: नया स्वरूप घारण कर लिया। बिजली 
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के प्रयोग ने रगशाला की रूप-सज्जा में और भी अधिक सहयोग दिया और इसी लिए 
रंग-कौशल की दृष्टि से रंगमंच पर दो कलाओं का अलग-अलग प्राघान्य हुआ--दृश्य- 
विधान और रंगदीपन। 

दुश्य-विधान के सम्बन्ध में पीछे बताया जा चुका है कि सर्वप्रथम गौडेन क्रेग तथा 
उसके समकालीन साथियों ने नाटक के भाव को तीत्रतम रूप से अभिव्यक्त करने के 
लिए दुश्य-विधान की व्यवस्थित शैली खड़ी की, तभी से रंगमंच पर विभिन्न प्रकार के 
ऐसे चित्रित परदे या सपाटे (फ्लैट) टाँगे जाने लगे, जो या तो धिर्री पर ऊपर लपेट 
दिये जाते थे या लकड़ी के ढाँचों में कसकर इधर-उधर सरका दिये जाते थे। किन्तु 
आगे चलकर दृश्य-परिवतेन अर्थात्‌ किसी यंत्र या हाथ के द्वारा सारा का सारा 
दृश्य सहसा बदल देना भी रंगमंच का अद्भुत कौशल समझा जाने लगा। यों तो यूनानी 
रंगमंच पर भी कुछ यन्त्रों का प्रयोग होता था, जैसे---आकाश में किसी देवता को 
दिखाने के लिए टाँगन (द्युक्स एक्स मशीन ), पीछे की भवनाभास भित्ति (स्क्रीन) 
के साथ खड़े हुए चित्रित क्र कवच (त्रिपक्षीय चक्र), जो लकड़ी की खूंटियों पर घूम जाते 
थे। मध्यकाल तथा पुनर्जागरण-काल एवं सत्रहवीं और अठारहवीं शताब्दियों में 
इटली, इंग्लेण्ड तथा यूरोप की सभी रंगशालाओं में भी ऐसे ढकनेदार गड़ढे रंगमंच पर 
बनाये जाते थे जिनमें से घुएँ या आग की लपट के साथ पात्र प्रकट होते थे तथा 
सरकौआ चौतरों का भी प्रयोग किया जाता था। किन्तु जब दृश्यात्मक परदों का 
प्रयोग होने लगा तब तो गोल लट्ठों पर रस्सियों के सहारे रंगे हुए परदे छटकाये और 
लपेटे जाने लगे। इतना यान्त्रिक प्रयोग होने पर मी प्रकाश की व्यवस्था उस समय 
तक नहीं हो पायी थी। 

किन्तु जिस यूग (अठारहवीं शताब्दी ) में यूरोपीय रंगशाला वाले केवल इतने 
तक ही पहुँच पाये थे, उस युग में जापानियों ने चक्रिक रंगशाहा (रिवॉल्विग 
स्टेज) स्थापित करके नाट्य-जगत्‌ में चमत्कार उत्पन्न कर दिया। सन्‌ १८९८ ई० 
में म्यूनिख में उसी का अनुकरण करके चक्रिल रंगमंच स्थापित किया गया, उन्नीसवीं 
शताब्दी के अन्त में जमेनी में कुछ उठोवा और सरकौआ मंच भी बनाये गये और उनके 
साथ-साथ कुछ ऐसे मंच भी बनाये गये जो पूरे दृश्यपीठ के साथ सरकाकर हटा दिये 
जा सकते थे। ये चल मंच (वेगन स्टेज) बिजली के सहारे चलाये जाते थे। बीसवीं 
शताब्दी के प्रारम्भ में प्राचीन रंगशालाओं का रूप और आकार-प्रकार बदल गया। 
अब तो ३५ से ४० फूट चौड़े और ७० से ८० फूट तक लम्बे और ६० फूट ऊँचे रंगमंच 
बनाये जाने लगे हैं जिनमें तीन-तीन खंड ऊँचे भवनों के दृश्य मली भाँति दिखाये जा 
सकते हैं। 
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है. 


सात प्रकार के दृश्य-विधान 
यदि हम विश्व मर की रंगशालाओं के दृश्य-विधान का विश्लेषण करें तो 
हमारे सम्मुख ग्यारह प्रकार के दृश्य-विधान उपस्थित होते हैं--१. प्राचीन मारतीय 
मंच जो दो स्तर का होता था, जिसमें दोनों ओर दो मत्तवारणी बनी हुई थीं, दोनों 
पाइ्वों में आगे से पीछे तक तीन-तीन कक्षाएं होती थीं, नेपथ्य से रंगमंच पर खुलनेवाले 
द्वार पर जवनिका टंगी रहती थी और रंगमंच अत्यन्त कलात्मक ढंग से सजा रहता 
था । २. चीनी या जापानी रंगपीठ, जिनमें पीछे एक चित्रित भारी परदा टंगा 
रहता है और रंगपीठ के तीन ओर दर्शक बंठे रहते हैं। ३. चौखटेदार रंगपीठ 
(पिक्चर फ्रेम स्टेज) जिसमें आगे एक मत्था (प्रोसीनियम आचे ), दो बड़ी पखवाइयाँ 
(विग्स) और उसके पीछे दृष्टिक्रम-रेखा (परस्पेक्टिव लाइन) में दोनों ओर तीन से 
पाँच फूट तक चौड़ी पखवाइयों के कई जोड़े, जो विभिन्न प्रकार के दृश्यों के लिए 
आगे-पीछे सरकाकर दृश्य पूर्ण करने में काम आते हैं, रंगमंच के अग्रमाग से लेकर 
पीछे तक विभिन्न दृश्यों से चित्रित परदों की पंक्ति जो रस्सी के सहारे लकड़ी के बेलनों 
पर ऊपर लपेटी जाती है और दृश्य, के अनुसार खोलकर लटका दी जाती है। ४. 
पेटिका-रंगमंच (बॉक्स स्टेज) जो डब्बे के रूप में सामने की ओर से खुले रहते हैं, 
जिनमें एक आगे का परदा, पीछे तीनों ओर लकड़ी की भीतें और ऊपर या तो झालरें 
टंगी होती हैं या छत के समान ऊपर भी लकड़ी लगी होती हैं। ऐसे रंगपीठों में रंग के 
परदे लगाकर ही नाटक खेल लिया जाता है। आजकल के मनोवैज्ञानिक नाठकों में 
प्रायः इसी प्रकार के परदों का प्रयोग किया जाता है। ५. दृश्य-पीठात्मक रंगमंच 
(सेटिंग स्टेज); परदों के बदले केवल दृश्य-पीठ (सेटिंग) लगाना। ये दृश्य-पीठ 
द्वि-परिमाणात्मक (टू डाइमेन्शनल ) भी होते हैं और त्रि-परिणामात्मक (श्री डाइमेन्द- 
नल ) भी, जिसमें चौड़ाई, लम्बाई और गहराई तीनों होती हैं। ६. आकाशरेखा 
रंगमंच, जिसमें केवल सम्पुक्त दृश्यपीठ का ही प्रयोग होता है, न ऊपर झालरें होती 
हैं न दोनों ओर पखवाइयाँ होती हैं, वरन्‌ वास्तविक दृश्य के समान ऊपर खूला आकाश 
रहता है। ७. मिश्र मंच, जहाँ परदे और दृश्यपीठ दोनों का सम्मिलित प्रयोग 
होता है। ८. स्थिर रंगपीठ या वास्तविक रंगपीठ, जिसमें बना-बनाया पक्का 
रंगपीठ होता है किन्तु उस पर एक ही प्रकार के नाटक खेले जा सकते हैं। ९. यन्त्रमय 
रंगपीठ, जिसके अन्तर्गत आज के वे सभी रंगमंच आ जाते हैं जिन पर यन्त्र से दृश्य- 
संचालन होता है, जेसे चक्रिल मंच (रिवॉल्विग स्टेज), सरकन मंच (स्लाइंडिंग 
स्टेज ), चल मंच (वैगन स्टेज) आदि। १०. प्रयोगात्मक मंच, जिनमें दृश्य-सज्जा 
सम्बन्धी नये प्रयोग हो रहे हैं, जेसे निर्माणात्मक मंच (कन्स्ट्रक्टिव स्टेज), भावात्मक 
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दृश्य-चित्रण (एक्स्ट्रैक्ट पेंटिंग) आदि अथवा ज्यामितीय रेखात्मक चित्र॥। ११. यान 
मंच--जो एक स्थान से दूसरे स्थान पर गाड़ी पर सजाकर ले जाये जा सकते हैं। 

इनमें से चाहे जो भी रंगमंच-पीठ लिया जाय किन्तु रंगाध्यक्ष का कौशल इस बात 
में है कि वह उसे अधिक से अधिक स्वाभाविक और वास्तविक बना दे। यदि शयन-कक्ष 
का दृश्य हो तो शयन-कक्ष की सब आवश्यक सामग्री--बत्ती, खूँटी, घड़ी, फूलदान, चित्र, 
खिड़की, शय्या के पास चौकी, श्ंगारपीठिका, दर्पण, छोटा-सा पुस्तकाधार आदि--- 
इस कला के साथ रखी हो कि वह न तो अभिनय में बाधा दे, न अपूर्ण लगे, न अतिरंजित 
प्रतीत हो। इसी लिए आजकल रंग-विधान में रंग-योजन (स्टेज कम्पोज़िशन ) का बड़ा 
महत्त्व माना गया है। कुछ वर्तमान नाट्याचार्यों का मत है कि रंग-विधान का नाटककार 
ने मले ही निर्देश न किया हो किन्तु वह इस प्रकार किया जाय कि रंगपीठ पर 
होने वाला व्यापार कई धरातलों पर (कई ऊँचे-नीचे स्थलों पर) हो, एक तल पर नहीं। 
उनका कथन है कि नाटकीय व्यापार रंगमंच के कई कोणों से प्रादुर्भत होना चाहिए। 
पहले रंगशालाओं में सहसा नीचे से देवता या राक्षस प्रकट करने या ल॒प्त करने के लिए 
रंग-पीठ के बीच में गडढा बना देते थे, किन्तु अब तो ऐसी अनेक पद्धतियाँ निकल गयी 
हैं कि रंगमंच पर काँच की छाया के द्वारा कोई भी व्यक्ति खड़े-खड़े सबके देखते- 
देखते लुप्त या प्रकट कर दिया जा सकता है। 

इधर मास्को थिएटर और रूसी कलाकारों ने दृश्य-विधान में चित्रों के बदले 
ज्यामिति के विभिन्न आकरों में रेखात्मक भावचित्र बनाने प्रारम्भ किये हैं। उन्होंने 
निर्माणात्मक रंगपीठ पर सीढ़ी, ढोल, चौकोर या तिकोने लकड़ी के टुकड़े आदि 
के ढाँचे लेकर उन्हें विभिन्न प्रकार से सजाकर केवल बिजली के प्रकाश से छाया देकर 
विभिन्न प्रकार के दृश्य बनाने का भी आयोजन किया है। इसके अतिरिक्त भावात्मक 
दृश्य-विधान भी चल पड़ा है, जिसमें अनेक प्रकार की वस्तुओं का चित्र संयोजित करके 
एक विशेष भाव प्रदर्शित किया जाता है। किन्तु सबका उद्देश्य यही है कि जिस प्रकार 
भी हो, श्रोता या दर्शक के मन में नाटक की कथा-वस्तु अधिक से अधिक प्रभावशाली 
रूप से अंकित कर दी जाय और इस उद्देश्य की सिद्धि के लिए वर्तमान सभी रंग- 
व्यवस्थापक रंगदीपन को अपना सबसे बड़ा सहायक मानते हैं। 


अध्याय २९ 
रंग-दीपन (स्टेज लाइटिग ) 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में नाटक के लिए जो समय निर्घारित किया है, उसमें 

दो समय, प्रातः और तीसरे पहर तो प्रकाश की आवश्यकता नहीं है, किन्तु रात्रि के 

'प्रथम और अन्तिम प्रहर में अवश्य बाह्य प्रकाश की आवश्यकता और विशेष व्यवस्था 

अपेक्षित है। प्रात: और तीसरे पहर भी शैलगुहाकार नाट्यशाला में बाहरी प्रदीपन 

के बिना काम नहीं चल सकता, इसलिए भरत ने रंगप्रदीपन के सम्बन्ध में निर्देश देते 

'हुए कहा है---जलरूता हुआ दीपक लेकर सम्पूर्ण रंगमंच को प्रदीप्त कर देना चाहिए 
(३।९३) अर्थात्‌ रंगमंच पर रखे हुए दीपक जला दिये जायें। 


रंगदीपन का विकास 


भारतीय नाट्यशास्त्र में रंगदीपन की जो पद्धति दी गयी है, उससे यूरोपीय रंगदीपन 
'पद्धति भिन्न थी। यूनानी नाट्यशालाओं में दिन में ही नाटक होते थे, इसलिए वहाँ 
रंगदीपन की समस्या बहुत जटिल नहीं हो पायी। यदि वहाँ भी नाटक रात को हुआ 
करते, तो बीस-तीस सहस्न दशकों के लिए रंगदीपन की व्यवस्था करना संभव नहीं 
था। यही दशा रोम के रंगमंच की भी थी। सर्वप्रथम इतालिया-निवासी सलियो 
ने रंगमंच पर प्रकाश-विधान की आवश्यकता का महत्त्व समझा। उसने वर्णन किया 
है कि मैंने रंगीन पानी की शीशियों के पीछे मोमबत्तियाँ और लकें (मशालें) रखकर 
दुश्य-सज्जा के बीच से प्रकाश डालने का प्रयत्व किया और प्रकाश को बढ़ाये रखने के 
लिए उन बत्तियों और हछूकों के प्रतिबिम्बक (रिफ्लेक्ट्स ) के रूप में थालियाँ और 
तश्तरियाँ लगायी थीं। प्रारम्भिक ढकी हुई छत वाली रंगशालाओं में उल्काओं, 
चीड़ की गाँठों, तैरती हुई बत्तियों वाले तेल के दीवों या मोमबत्तियों से प्रकाश किया 
जाता रहा। इस प्रकार के प्रकाश का सर्वप्रथम प्रयोग इठली के पैलेडियो थिएटर 
और इंग्लैपड के “ब्लैक फ्रायस इन नामक बन्द रंगशाला में किया गया, जिनमें 
१५७६ से पहले कोई नाटक नहीं हुआ। कृत्रिम प्रकाश का उपयोग करने की पद्धति 
तमी से प्रारम्म हुई, जब से बन्द नाट्यशालाओं में नाटक होने लगे। इंग्लैण्ड में 
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इनिगो जोन्स ने ही सर्वप्रथम इतालवी रंगमंच का स्वरूप लेकर रंगमुख (प्रोसीनियम 
आर्च ) का प्रयोग किया और रंगशाला के भीतरी भागों में ऐसा सुनहरा रंग किया 
जो मंडप में रंगमंच के ऊपर छत से लटकी हुई मोमबत्तियों के झुण्ड का प्रकाश प्रति- 
बिम्बित करता था। इन बत्तियों से जो सामान्य प्रकाश होता था, वह भी उस युग 
में बहुत तीन्र समझा जाता था। 


मोमबत्ती 


सन्‌ १६२८ में तत्कालीन रंगदीपन का वर्णन करते हुए जोसेफ़ फुरटेनबाख ने 
कहा है कि तलू-दीप (फ्लोट्स या फूटलाइट) और पक्ष-दीप (विंगलाइट या बॉडंसे) 
के रूप में मोमबत्तियाँ काम आती थीं। सन्‌ १७७५ में प्रसिद्ध अभिनेता डेविड गरिक 
ने नीचे मंच के सामने मोमबत्तियों की पंक्ति सजाकर उसके पीछे टीन के ढकने लगा 
दिये, जिससे दशकों की आँखें न चौंघियाएँ। रंगदीपन के इतिहास में यह नया प्रयोग 
था। १८वीं शताब्दी से तेल के दीपकों का प्रयोग प्रारम्भ हो गया। न्यूयाक में सन्‌ 
१७६७ में निर्मित जॉन स्पीड थिएटर में तीस वर्ष तक मोमबत्तियाँ ही जलायी 
जाती रहीं। 


तल-दीप 

सन्‌ १७८३ में जब आरगैण्ड लेम्प का आविष्कार हुआ और मिट्टी का तेल और 
कफाइन (शुद्ध किया हुआ तारपीन का तेल) तथा अन्य उच्च श्रेणी के तीब्र प्रकाशक 
पदार्थ काम में लाये जाने लगे, तब रंगशाला को और भी अच्छा प्रकाश प्राप्त 
होने लगा। सादा तेल और बत्ती के साथ काँच की चिमनी वारहा नया दीपक चार 
सहस्र वर्षो में प्रकाश के सम्बन्ध में सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण आविष्कार था, क्योंकि इस 
दीप में पहली बार प्रकाश की खुली लौ के बदले उसे काँच की चिमनी से घेर दिया गया 
था। धीरे-धीरे ये दीपक मोमबत्तियों के बदले काम में लाये जाने छगे। ये दीपक 
कुछ तो इकट्ठ बहुत से छत से लटका दिये जाते थे और ये ही दीपक तल-दीप (फूट- 
लाइट), अंचल दीप (बॉडंसे) तथा पक्ष-दीप (विंग लाइट्स ) के रूप में भी प्रयुक्त होते 
थे। किन्तु इतना विकास हो चुकने पर भी अभी तक केवल इतना ही प्रकाश उपलब्ध 
होता था कि अभिनेता और दृश्य-सज्जा पहचानी जा सके। 


गस-बत्ती 
इसके परचात्‌ गैस का पदार्पण हुआ। सन्‌ १७८१ में इंग्लेण्ड के विलियम मरडोक 
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ने उसके निर्माण का सर्वाधिकार (पेटेन्ट) ले लिया और सन्‌ १८०३ में लन्दन के 
लीसियम थिएटर में एफ० ए० विन्डसर ने गैत केः प्रकाश की व्यवस्था कर ली। 
सन्‌ १७९६ में फिलेडेल्फिया में बाह्य प्रकाश के लिए गैस का प्रयोग किया गया 
और वहीं सन्‌ १८१६ में चेस्ट नट स्ट्रीट औपेरा हाउस में गैस के प्रकाश की व्यवस्था 
कर दी गयी। यह गैस रंगशाल्ा के पास रंगशाला के लिए ही उत्पादित की जाती 
थी इसलिए गेस -प्लान्ट लगाना व्यय-साध्य हो गया था, क्योंकि सन १८५० से पहले 
गेस का व्यापक प्रयोग नहीं हो पाया था। प्रारम्म में गैस की टोंटियों या दीप-मुख 
(बा्नस ) से या तो खुली लौ निकलती थी या खुले मूह वाली काँच की चिमनियाँ उन पर 
लगी रहती थीं, किन्तु सन्‌ १८८६ में वेल्सबाख प्रकाशजालो (इनकेंडिसेन्ट मैन्टिल ) 
का आविष्कार हुआ जिससे प्रकाश की तीत्रता कई गुनी बढ़ गयी और इनका प्रयोग 
अंचलदीप (बॉडं्स), तलदीप (फुट लाइट), पक्षदीप (विंग लाइट) और समूह- 
दीप (भ्रुप लाइट) सबमें होने लगा। 

गेस के आविष्कार से एक लाभ यह हुआ कि एक ही स्थान से पूरे रंगमंच का 
प्रकाश नियंत्रित किया जा सकता था। इस नियन्त्रण के लिए बारह-बारह इंच 
चौड़ी नलियों के साथ सहस्रों फुट सीधी और घुमायी जा सकनेवाली नलियाँ रूगायी 
गयीं। लन्दन के 'लीसियम थिएटर” और अमेरिका के 'बोस्टन थिएटर में सर्वप्रथम 
इस प्रकार के गेस-नियन्त्रक साधनों (गैस टेबिल्स) का प्रयोग किया गया। ये 
साधन इतने उपयोगी सिद्ध हुए कि बिजली के प्रारंभिक नियंत्रण-फलक (कन्ट्रोल 
बोड ) भी इन्हीं गेस टेबिलों के समान बनाये गये। यह नियंत्रण-फलक प्रेरक (प्रॉम्पप्टर) 
के पास ही रहता था जो एक मुख्य खटके (वाल्व) के द्वारा पूरे रंगमंच के प्रकाश को 
इच्छानुसार नियन्त्रित कर देता था। इस मुख्य खटके (वाल्व) के साथ और भी 
बहुत से मन्दक-खटके (डिमर वाल्व) और झटक-बटन (प्रेस-बटन) लगे रहते थे 
जिनके द्वारा तीव्र प्रकाश के झोके दिये जा सकते थे। किन्तु इस प्रणाली में आग लगने 
की बहुत आशंका रहती थी। इस युग की रंगशालाओं में बहुत बार लम्बे डंडों पर लगे 
हुए जलते स्पिरिट के उन डट्टों से आग लगी जो दृश्यपीठों में छगी हुई गैस की 
टंटियों (बनंस ) को जलाने के लिए प्रयुक्त होते थे। कभी-कभी नतंक के महीन कपड़े 
भी गेस के तलूदीपों से आग पकड़ लेते थे। इन संकटों के कारण नियम बना दिये गये 
कि रंगशाला के विभिन्न स्थानों पर कहाँ कितने बर्नर लगाये जायें और खुली हुई लौ 
पर ढककन या काँच की रोक लगा दी जाय । इसी युग में नाटक होने के समय प्रेक्षागृह 
का प्रकाश मन्द करने की पद्धति भी चली और इस प्रकार रंगशाला ने यह महत्त्वपूर्ण 
तथ्य खोज निकाला कि रंगमंच के अभिनेता और वहाँ की वस्तुओं को दृश्य बनाने 


रंग-दीपन (स्टेज राइटिंग ) ६२१ 


के लिए और दर्शकों को शान्त तथा एकाग्र बनाये रखने के लिए रंगमंच पर प्रकाश और 
प्रेक्षागह में अन्धकार आवश्यक है। 

गैस के प्रकाश ने दृश्य-सज्जा (सीनिक डिज़ाइन) और चित्रकारी (सीन पेंटिंग 
पर भी बहुत बरसों तर्क के लिए अपनी गहरी छाप छोड़ी। उस समय के प्रकाश के 
साधन न तो बहुत कम थे और न बहुत पर्याप्त। तब प्राचीन ढंग के अंचलदीप 
(बॉडंस), पक्षदीप (विंग लाइट) और तलदीप (स्पॉट लाइट) चलते रहे, जिनमें 
केवल इतना ही परिवर्तन हुआ कि तेल के डोंगों (फ़्लोट अर्थात्‌ लम्बे खाँचीदार नाव 
के आकार के टीन के टुकड़े जिनमें तेल भरकर बीच-बीच में बत्तियाँ लगा दी जाती थीं ) 
में चिमनियों और मोमबत्तियों के बदले गैस की टोंटियाँ (बेर) लगा दी गयी थीं। 


गति-शील प्रकाश 


हैनरी इर्रविग ने वास्तविकता के प्रभाव के प्रयोग में अधिक गतिशील प्रकाश के 
लिए एक-एक दीप का प्रयोग करके अन्य दीपों के सम्मुख पतले रंगीन रेशम के टुकड़े 
या प्ररदे खींचकर उनका प्रकाश अन्ध करने का प्रबन्ध किया। उसने फलक-दीपों 
(बेटन) तथा अंचल-दीपों (बॉडंसे) में दो-दो बत्तियों के बीच में ओट लगाकर उन्हें 
खण्डों में बाँट दिया। आगे चलकर उसने स्थलू-प्रकाशक (स्पॉट लाइट) का प्रयोग 
किया और इस प्रकार उस यंत्र की बहुपयोगिता बढ़ा दी। उसी समय रंगमंच के 
पीछे वृत्तभित्ति (साइक्लोरामा) का प्रयोग चला, जो अब भी रंगमंच पर बहुत 
उपयोगी सिद्ध हो रहा है। 


चुना-प्रकाश 


सन्‌ १८१६ में टॉमस ड्रमण्ड ने चूना-प्रकाश (कैेछठसियम छाइट या लाइम लाइट) 
का आविष्कार किया, जिसका सन्‌ १८६० तक रंगमंच पर व्यापक प्रयोग होने लगा। 
तब से अंग्रेजी में छाइम लाइट में आने अर्थात्‌ जनता के सामने आने की रूढोक्ति ही 
चल पड़ी। यह प्रकाश अत्यन्त श्वेत और केन्द्रित होता है इसलिए यह किसी लैन्स के 
पीछे या अनुवृत्त अथवा परवलूय प्रतिबिम्बक (पैराबोलिक रिफ्लेक्टर) के सामने 
केन्द्र-प्रकाशक (स्पॉट लाइट) के रूप में काम में लाया जा सकता था। इस यन्त्र का 
प्रकाश पूरे दृश्यपीठ के आगे पात्रों की गति के साथ-साथ भी चछ सकता था और उससे 
रंगमंच पर व्यापक फंला हुआ प्रकाश भी किया जा सकता था, इसलिए प्रकाश-संचालक 
को बहुत एकाग्र और सावधान रहना पड़ता था। 


६२२ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


बिजली का प्रारम्भ 


रंगशाला में बिजली का प्रयोग सन्‌ १८०८ में सर हैम्फी डेवी ने वृत्त-प्रकाश (आर्क ) 
के आविष्कार के साथ किया। इसने सन्‌ १८०२ में चकमक दीप (इनकैन्डिसेन्ट लेम्प ) 
के साथ बिजली का प्रयोग किया था। यद्यपि यह दीप चूना-प्रकाश (लाइम लाइट ) 
से पहले ही अःविष्कृत हो चुका था, किन्तु वह बहुत दिनों तक काम में लाया नहीं जा सका 
था। उसमें झंझट यह थी कि उसे बार-बार ठीक करना पड़ता था, क्योंकि उसका कार्बन 
थोड़ी-थोड़ी देर में समाप्त हो जाता था, किन्तु वृत्त-प्रकाश (आकं) का प्रयोग चूना 
प्रकाश (लाइम लाइट) की अपेक्षा कहीं अधिक अग्रेसर था। इस वृत्त प्रकाश (आक) 
से दो प्रकार के दीप बनाये गये--एक में तो कार्बन के पीछे परवलरूय प्रतिबिम्बक 
(पैराबोलिक रिफ़्लेक्टर) ऊगाये जाते थे और दूसरा हाथ से संचालित ढकक्‍कनों 
से युक्त था। इनमें से प्रथम का प्रयोग एम० जे० दुबोसेक और एम० फोनकाल्ट 
ने सन्‌ १८४६ में किया था। पाँच वर्ष पीछे एम० जे० दुबोसेक ने इसी वृत्त-प्रकाश 
(आकं) के आधार पर एक नया विद्युत्‌-यंत्र बनाया, जो अब भी काम आता है, एवं 
एक इन्द्रधनूष दीपक (रेनबो लैम्प) बनाया और एक प्रकाशमान आलोक फ़ौब्वारा 
(लाइट फाउण्टेन ) बनाया। 


जाब्लोखोबव बत्ती 


सन्‌ १८७८ में पॉल जाब्लोखोव ने दो खड़ी समानान्तर कारबन सलाइयाँ 
लेकर उनके बीच में सुरक्षा-मिश्रण (इन्सुलेटिंग कम्पाउंड) लगाकर एक जाब्लोखोव 
बत्ती बनायी। वैसी बावन बत्तियाँ फ्रांस के लियोन्स नगर के बैलको थियेटर" में सन्‌ 
१८७९ में प्रयुक्त को गयीं। किन्तु यह प्रणाली बहुत लोकप्रिय न हो पायी, क्‍योंकि 
एडिसन ने सन्‌ १८७९ में जो प्रकाशदीप (इनकैन्डिसेन्ट लैम्प) चला दिया था, उसकी 
यह समता नहीं कर सका। इस प्रकाशदीप के आविष्कार से रंगशाला में पहली बार 
स्वच्छ, स्पष्ट, अत्यन्त शक्तिशाली और सरलता से नियंत्रित किये जाने वाले प्रकाश का 
साघन प्राप्त हो गया। इसके आ जाने से पहली बार यह प्रकाश ऐसे अनेक गतिशील 
रूपों , रंगों, तीत्रताओं तथा प्रकारों में काम आने लगा, जैसा पहले कभी सम्भव न था। 
वेगनर ने अपने नृत्य-नाटकों (ऑपेरा) में प्रकाश के प्रयोग की जो सम्भावनाएँ 
सुझायी थीं, उन्होंने नाट्यशाला के प्रयोक्ताओं के मानस को बहुत प्रेरित किया और 
उसी समय से अनेक प्रकार के प्रकाश-यंत्र आविष्कृत होने रूग्रे और रंगदीपन मीः 
कला के रूप में विकसित होने लूगा। 


रंग-दीपन (स्टेज लाइटिग ) श्श्३े 


किन्तु इन प्रकाश-दीपों के आविष्कार ने ही वर्तमान रंगदीपन की शैली को रंगशालाः 
' में नहीं पहुंचाया। हाँ, यह अवश्य है कि पुरानी शैली के प्रकार-साघनों की अपेक्षा 
इसका प्रमाव वेग से बढ़ा। सर्वप्रथम सन्‌ १८८०-८१ में पेरिस के ग्रेण्ड ऑपेरा में 
अनेक प्रयोगों के फलस्वरूप इन प्रकाश-दीपों की व्यवस्था हुई | इस प्रयोग को सन्‌ 
१८८२ में म्यूनिख के इलिक्ट्रो टेखनिसखे आउस्टेलम में स्थिर थिएटर के द्वारा सबसे 
अधिक प्रेरणा प्राप्त हुई। प्रेक्षागृह्‌ और रंगदीपन के लिए इनकैन्डिसेन्ट और आकें 
प्रकाशों का प्रयोग हो रहा था और रंगमंच के अरूग-अलग भाग दूर से नियंत्रित 
रंगीन ढक्कनों से भी संयुक्त थे। रंग-परिवर्तेन के लिए अनुगंता तार यान्त्रिक प्रणाली" 
(ट्रेंकर वायर मकेनिकल मेथड) का जो प्रयोग उस समय प्रारम्भ हुआ वह आज 
तक ज्यों का त्यों चला जा रहा है। 

सर्वप्रथम (सन्‌ १८८३ में) जम॑ंनी में ही पूर्णतः: बिजली के प्रकाश से समन्वित 
स्ट्टगार्ट में लान्डेस थियेटर, म्यूनिख में 'रेसिडेन्स थियेटर, वियेना में स्टाटसोपर' 
और ब्रूम में स्टाट थियेटर थे। लन्दन के सेवाय थियेटर और बोस्टन के बीजू थिये- 
टर में विद्युत-प्रकाश की व्यवस्था सन्‌ १८८२ में हुई। न्यूयार्क में बोबारी पर पीपुल्स 
थियेटर" में सन्‌ १८८५ में बिजली के प्रकाश की व्यवस्था हुई। सन्‌ १८८२ में ही 
रंग-व्यवस्थापकों की एक सभा में मवनों और रंगशालाओं में बिजली से प्रकाश करने" 
का समर्थन किया गया और सन्‌ १८९१ में ही यह प्रणाली इतनी सुव्यवस्थित हो. 
गयी थी कि प्रशा में राजनियम बना दिया गया कि किसी भी रंगशाला में गैस का प्रयोग: 


नहो। 
बिजली की बत्तियों का विकास 


प्रारम्भ में बिजली के प्रकाश-दीपों (इन्कन्डिसेन्ट लाइटों) का प्रयोग केवल 
तल-दीप (फूटलाइट), अंचल-दीप (बॉडंसे) और पारवंदीपों (साइड लाइटों) 
में होता रहा। जहाँ कहीं केन्द्रीय प्रकाश की आवश्यकता होती थी, वहाँ वृत्त-प्रकाश 
(आकं) का प्रयोग होता था। उन दिनों बिजली की बत्तियाँ कार्बन तन्तु (कार्बन 
फिल्ममेन्ट ) की होती थीं, जिनका प्रकाश कुछ मन्द नारंगिया रंग का होता था। धीरे- 
धीरे कार्बन के बदले ओस्मियम, टेटेल, ढाला हुआ टंगस्टेन और अन्त में खिंचा हुआ 
टंगस्टेन ही प्रकाश-तन्तु (फिल्मेन्ट) बनाने के काम में आने रूगा। आगे चछकर 
इन बत्तियों में नाइट्रोजज और आइगौन मिलाकर भरने से बत्तियों की चमक बढ़ गयी. 
और आकार घट गया। आजकल के स्थल-दीप (स्पॉट लाइट ) के लिए लपेटे तार-तन्तु. 
(क्वायल्ड कौएल फिलामेन्ट) की बत्ती, गसें-मरी हुई बत्ती और ताप-निरोधकः 


'दर्ड भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


काँच के गोले वाली पाँच सौ वाट की बत्तियाँ केवल डेढ़ इंच व्यास की भी मिलने 
'छगी हैं और पाँच हज़ार वाट की बहुत बड़ी बत्तियाँ भी काम में आ रही हैं। 


आकाश-गुम्बद 


प्रकाश के इन साधनों से रंगदीपन में बड़ा विकास हुआ। प्रसिद्ध नादय-प्रयोक्‍ता 
और अभिनेता स्टील मैक्‍्केयी ने वर्तमान रंग-प्रमाव तथा अन्य अनेक प्रकार के प्रकाश- 
प्रमाव वाले यंत्र बनाये थे। मारियो फौतूनी ने कुप्पेछ हौरिजोन्ट या डोम (आकाश- 
'गुम्बद ) बनाया, जो स्वाभाविक या दृश्यात्मक आकाश और पृष्ठमूमि-प्रमाव के लिए 
अब भी सर्वोत्कृष्ट साधन माना जाता है। उसने एक रंगदीपन की प्रणाली भी निकाली 
थी, जो उसी के नाम से प्रसिद्ध है, जिसमें उसने रंगीन रेशम के टुकड़े बत्तियों के पीछे 
लगाकर प्रकाश रंगीन करने और फैलाने के लिए प्रयुक्त किये थे। इन रेशम के 
परदों को इधर-उघर सरकाकर रंग परिवर्तित किया जा सकता था और चमक कम 
की जा सकती थी। 
डेविड बलास्को और उसके विद्युत्‌-संचालक लुई हार्टमान ने तछ-दीप (फूटलाइट ) 
का पूर्णतः बहिष्कार कर दिया, जिसका सुझाव वर्षों पहले हेनरी इरविन दे चुका था। 
उसने प्रेक्षागृह में से तथा रंगमुख के मत्थे पर से अभिनय-प्रदेश में प्रकाश डालने के लिए 
अछूग-अलग बत्तियों का प्रयोग किया। उसके यन्‍्त्रों ने विशेष प्रतिबिम्बक झालर 
(रिफ्लेक्टर बॉस) और लघु काचस्थरू-दीप (त्रेबी लेन्स स्पॉट) के द्वारा स्वा- 
भाविक प्रकाश का ऐसा मानदण्ड स्थापित किया, जो आज तक भी संयुक्त राज्य 
अमेरिका की सभी रंगशालाओं में प्रयुक्त होता है। जर्मनी में लेनेदाख, हसायट तथा अन्य 
अनेक नाट्य-प्रयोक्ताओं ने नाट्यशाला के यांत्रिक विकास में बहुत योग दिया है; उन्होंने 
एक लिपटने वाली वृत्त-भित्ति (रोलिंग साइक्लोरामा) का आविष्कार किया और 
प्रकाश के नियंत्रण की भी बड़ी विशद प्रणालियाँ निकालीं। उन्होंने फौर्तूनी प्रकाश- 
प्रणाली का प्रयोग ऐसा छोड़ा कि अब उसका अत्यन्त संकोच के साथ कहीं-कहीं और 
कभी-कभी प्रयोग होता है। 
स्थलू-दीप 
आजकल कठोर काँच (हार्ड ग्लास ) के गोलों (ग्लोब) वाले और केन्द्रित प्रकाश- 
तन्‍्तु (फिलामेन्ट ) वाले छोटे प्रकाश-दीपों तथा नये प्रकार के प्रतिबिम्बक साघनों 


का ऐसा विकास हुआ है कि दो नये प्रकार के स्थल-दीप (स्पॉट लाइट) बन गये हैं। 
एक में तो दीप (लूम्प) के बल्ब का व्यास कम करके और फ्रेसमेल या स्टैप्ड लेंस का 
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का प्रयोग करके अभिनय के क्षेत्र में प्रकाश किया जाने लगा है, जो व्यापक प्रभाव 
मिला देने में सरल होता है। यह यंत्र अत्यन्त प्रभावोत्पादक होता है और कोमल अंचल- 
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चित्र ७१--रंगशालाओं के लिए प्रकाद-व्यवस्था 


१. स्थलूदीप (स्पॉट लाइट) 

२- रेखाप्रकाश-दीप (बीमलाइट प्रोजेक्टर ) 

३. बाह्य लेंस और अण्डाकार प्रतिबिम्बक जो प्रकाश देता है। 

४. मोटरचालित स्वयं परिवतंक मंदक (आटो डिमर ) 

५. अंचल-दीप (बार्डर लाइट) जो अन्य प्रकाश ठीक 
करने के लिए लगाये जाते हें। 

६. तलदीप (फुट लाइट ) 
४० 
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दीप (बॉडंर लाइट) के प्रकाश के साथ समान प्रकाश देता है। दूसरे प्रकार का 
स्थल-दीप (स्पॉट लाइट ) इससे पूर्णतः भिन्न है। इसमें बत्ती का सारा प्रकाश इकट्ठा 
करके लेंस के द्वारा फेंकने के बदले प्रतिबिम्बक के द्वारा पुन: प्रक्षिप्त किया जाता है। 


प्रतिबिम्बक 


अण्डाकार प्रतिबिम्बक (ओवल रिफ़्लेक्टर ) में एक बड़ी विशेषता यह होती है 
कि उसके सहायक केन्द्रों पर जो प्रकाश उत्पन्न होता है, उसे वह दूसरे सिरे से पुनः 
प्रक्षिप्त कर देता है। यही अण्डाकार प्रतिबिम्बक स्थल-दीप (ओवल रिफ्लेक्टर स्पॉट 
लाइट ) का सिद्धान्त है। इसके लिए एक नली के समान काँच के खोल वाली और 
साधारणत: ऊपर सिर वाली (बेस अप बनिग प्रकार की ) केन्द्रित प्रकाश-तन्तु (फिला- 
मेन्ट ) वाली बत्ती प्रतिबिम्बक में केन्द्रबिन्दु के पास प्रकाश-तन्तु (फिलामेन्ट) रखकर 
व्यवस्थित कर दी जाती है। इसके पद्चात प्रतिबिम्बक और साथ के केन्द्रबिन्दु 
के बीच एक ढकना रख दिया जाता है, जो प्रतिबिम्बित प्रकाश से भरा रहता है। 
तब एक या दो लेंस इस ढकने के बिम्बक में बाहर प्रकाश के स्थान पर प्रक्षिप्त करते 
हैं। इस प्रकार समान तीक्ता वाले क्षेत्र उत्पन्न हो जाते हैं। इसके पश्चात्‌ ढक्कनों 
के द्वारा रेखा-प्रकाश (बीम लाइट ) दिया जा सकता है या ढक़कन पर और दूसरे प्रकार 
से नियंत्रित किये जा सकते हैं और बाहर के लेंस को बाहर-भीतर करके प्रकाश 
के छोर गहरे या हलके किये जा सकते हैं। इस प्रकार फ्रंसनेल लेंस स्पॉट लाइट के सब 
प्रभाव इससे उत्पन्न किये जा सकते हैं। इन दोनों उप्यद्धित प्रकार के स्थलरू-दीपों 
ने संसिद्ध समान-उत्थित काच स्थलरू-दीप (स्टेन्डर्ड प्लेनो कन्वेक्स लेंस स्पॉट) का 
स्थान ले लिया है। 


बिजली की पट्टी (स्ट्रिप लाइट ) 


इन स्थरू-दीपों (स्पॉट लाइट्स) के अतिरिक्त तीन अन्य प्रकार के प्रकाश- 
साधन रंगमंच पर बहुत विस्तार से प्रयुक्त होते हैं। इनमें से पहला है पट्टी-प्रकाश 
(स्ट्रिप लाइट ), जो वास्तव में पहले ही रूप में काम में आता है, क्योंकि प्राचीन पक्ष 
या छोर प्रकाश (विंग या बॉर्डर लाइट) दोनों पद्टठियों के ही रूप में होते थे। पट्टी 
प्रकाश में नवीनतम विकास यह हुआ है कि अलग-अलग प्रतिबिबक प्रकार के लेंस 
लगे हुए हैं और ये लेस व॒ने हुए प्रतिबिबक (स्पन्ज रिफ़्लेक्टर ) में रंगीन काँच के गोले 
या रंगीन कागज (जिलेटिन) या रंगीन काँच के ढाँचे में लगे रहते हैं। 
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महादीप (फ़लंड लाइट्स) तथा सकोण दीप (एंग्रिल लाइट ) 


दूसरा है महादीप (फ्छड लाइट्स), जो विशेष प्रकार के प्रतिबिबकों के साथ 
अलग-अलग दीपों में लगाया जाता है। ये सकरी या चौड़ी रेखा (बीम ) के रूपों में 
बने होते हैं और इनमें छोटे या बड़े सभी प्रकार के दीप लगाये जा सकते हैं। तीसरा है 
चौड़ा सकोण महादीप (ऐंगिल फ्लड लाइट ), इसका प्रयोग पीछे के परदों या वृत्त- 
भित्तियों को प्रकाशित करने के लिए होता है। संयुक्त राज्य अमेरिका में ये कोण- 
महादीप अण्डाकार प्रतिबिम्बकों के साथ लगे होते हैं, जिनमें तीन या अधिक छत्ने 
(फ़िल्टर) दोनों छोरों पर इस प्रकार लगे होते हैं कि उसके द्वारा दोपहर से आघी- 
रात तक तथा सूर्यास्त तथा अरुणोदय की प्रकाशमान बेला के समय के आकाश का 
किसी भी प्रकार का रंग दिया जा सकता है। 


विशेष प्रभाव दीप 


प्रकाश-व्यवस्था की चौथी श्रेणी में वे विशेष प्रभाव (स्पेशल इफेक्ट) आते हैं, 
जो स्थलूदीप (स्पॉट लाइट) के आधार पर बनाये जाते हैं। इनके अन्तर्गत चित्रित 
काँच की पढ्टियों से इन्द्रधनूष और चलते हुए बादलों से लेकर पानी की लहर, आतिश- 
बाजी, लहराता हुआ झंडा सब दिखाये जा सकते हैं। ये सब चित्र अबरख के पत्रों 
पर चित्रित करके किसी धातु के ढकने में लगा दिये जाते हैं और उन्हें बिजली या कमानी 
(क्लॉक वर्क) की मोटर से चलाया जाता है। ये विशेष प्रभाव स्थलू-दीप (स्पॉट 
लाइट) के सामने रख दिये जाते हैं और इनके सामने एक-एक और लैस लगा दिया 
जाता है, जिससे प्रकाश को केन्द्रित किया जा सके और फिर आगे का रेस इन चलते 
हुए तवों के बिम्ब बाहर प्रक्षिप्त करता चलता है। 

इस जटिल प्रभाव-प्रक्षेपक यंत्र से भिन्न होता है छाया-प्रक्षेपक (शेडो प्रोजेक्टर ) 
जिसका सिद्धान्त तो बहुत पुराना है, किन्तु यह लिनेवाख लालटेन के रूप में रंगमंच 
पर प्रयक्त होता है, जो इसके निर्माता एडोल्फ़ लिनेबाख के नाम पर प्रसिद्ध हुई है। 
इसमें भीतर से काला रँगा हुआ एक लम्बा डब्बा होता है । जिसके बीच में केच्धित 
तन्तु-दीप (फिलामेन्ट लैम्प या आकं) होता है। यह एक ओर से खुला रहता है, 
जिसके मुख पर प्रक्षिप्त की जाने वाली रूप-योजना काच-फलक (स्लाइड) पर बनी 
रहती है। दीप-तन्तु या वृत्त-प्रकाश (लेम्प फिलामेन्ट या आके) का आकार निश्चित 
होता है, इसलिए लेस से जिस प्रकार [का स्पष्ट रूप-प्रक्षेपण होता है, वेसा इसमें सम्भव 
नहीं है, फिर भी इसमें सुविधा यह है कि थोड़ी दुरी से बहुत चौड़े क्षेत्र पर प्रकाश डाला 
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जा सकता है और विशेषत: स्काई छाइन या मोटी रेखाओं की छाया (सिलहुट ) दिखाने 
क्रे लिए तो यहे प्रणाली अद्वितीय है। 
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चित्र ७२--- 


९. विद्युतू-संचालन पट्ट (स्विच बोडं) 

२. स्थल या केन्द्रित प्रकाश-दीप (स्पॉट ऑर फोकस लूच्टने ) 
३. अभिनय-स्थल महादीप ( ऐस्टग एरिया प़लंड) 

४. आधारस्थ महादीप (फ़लड लाइट आन स्टेंड) 

५. मन्‍्दक (डिसर ) 

६. दण्डस्थ प्रकाद (बेटन ) 
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रंगीन प्रकाश 

इन सब विकासों के साथ-साथ रंग का नया माध्यम भी विकसित हो रहा है। 
फ़ौ्तूीनी और उसके साथियों ने प्रकाश को रंगीन बनाने के लिए रंगीन रेशम और 
प्रतिबिबकों का प्रयोग किया था। इनकेंडिसेन्ड (उद्दीप्त) बत्तियों के आविष्कार 
के पद्चात्‌ रंगीन बत्ती (लैम्प-डिप) का साक्षात्कार हुआ और अब तो रंगीन प्रकाश 
देने के लिए रंगीन कागज (जिलेटिन ) के ताव ही व्यापक रूप से काम में लाये जाते 
हैं। ये ताव बड़े आकारों में बहुत रंगों और बहुत कम व्यय में प्राप्त होते हैं। इनमें 
से बहुत रंग तो पक्के होते हैं, साथ ही यह भी प्रयत्न किया जा रहा है कि इनका स्थायित्व 
बढ़ जाय। जिलेटिन में यह दोष होता है कि वह नम जलवायु में पिघलने लगता है 
और किसी भी जलवायु में बत्तियों की गर्मी पाकर चीमड़ होकर सिक्रुड़ जाता है। 
सेल्यूलाइड (ऐसीटेटस ) आदि इससे अधिक कड़े होते हैं और पानी नहीं छोड़ते, 
किन्तु वे बहुत शी ध्र आग पकड़ लेते हैं, इसलिए उनका प्रयोग भी नहीं होता। यद्यपि 
जिलेटिन भी आग पकड़ता है तथापि उसमें यह गण होता है कि धीरे-धीरे सुलगता 
है, भभक नहीं उठता। 

कुछ दिनों से सिलोफेन का सफल प्रयोग हो रहा है और यह स्वच्छ-काले तथा 
स्वच्छ-काले के दो अंश फैले हुए रंग के अतिरिक्त ११ रंगों में प्राप्त हो जाता है। यह 
जिलेटिन से पतला होता है, पानी की नमी का भी इस पर कम प्रभाव पड़ता है और 
बहुत कठिनाई से आग भी पकड़ता है। इसके कुछ रंग तो पक्के होते हैं, किन्तु कुछ 
बहुत ही कच्चे होते हैं। इसमें यही एक असुविधा है कि पक्के रंग बहुत कम प्रकार के 
मिलते हैं। 

रंगीन प्रकाश डालने के लिए सभी दृष्टियों से काँच सबसे अच्छा माध्यम है। 
तीत्र प्रकाश के सम्मुख जिलेटिन तो झट से जल जाता है, पर जब फ्रैमनल लेम्प और 
अण्डाकार बीम प्रकाश प्रक्षिप्त किया जाने लगा, तब तो नये रंग के फिल्टर का 
आविष्कार आवश्यक हो गया। रंगीन काँच के ताव फ़्लेट और पॉंट दोनों रूपों में 
प्राप्त होते हैं, किन्तु दोनों में उष्णता का प्रतिरोध करने की शक्ति नहीं है। इसलिए 
एक विधि यह निकाली गयी कि एक बार जो काँच अग्नि या उष्णता से तड़क जाता है, 
वह फिर नहीं तड़कता। इसलिए काँच को एक विज्ञेष रूपमान में तड़काकर ही क्‍यों 
न प्रयोग में लाया जाय। यह प्रणाली बहुत सफल सिद्ध हुई और यह विधि निकाली 
गयी कि रंगीन काँच की पट्टियाँ काटकर एस्बेस्टॉस कागज में सटाकर टीन या लोहे के 
ढाँचे में कस दी जाय। इस प्रकार के काँच के रंग-प्रकाशक पाँच सहस्न वाट की बत्तियों 
के सामने लगा देने और बहुत उष्ण हो जाने पर भी नहीं तड़कते। पर काँच बहुत अच्छा 
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माध्यम नहीं है, क्योंकि वह शीघ्र टूटने वाला, भारी और व्यय-साध्य होता है, इसके रंग 
की परिधि भी बहुत परिमित होती है, इसका रंग भी एक-सा नहीं पड़ता, यहाँ तक कि 
जहाँ से प्रारम्भ करके और जहाँ तक रंग फेंका जाता है, उसके बीच ५० प्रतिशत 
प्रकाश का अन्तर हो जाता है। अव प्लेस्टिक्स का भी सफल प्रयोग रंग के माध्यम के 
लिए किया जाने लगा है, किन्तु अभी तक कोई ऐसा पारदर्शी पदार्थ नहीं मिल पाया है, 
जो गर्मी के विरुद्ध डटा रह सके। 


प्रकाश-नियन्त्रण 


पुराने गैस के प्रकाश को नियंत्रित करने के लिए गैस-टेबिलू बहुत पर्याप्त थे, 
क्योंकि उनमें रंग-नियंत्रण का भी प्रबन्ध कर दिया गया था। उसके पद्चात्‌ जो पहली 
वार नियंत्रण-फलक (स्विच बोडे) बनाये गये, उनमें केवल तीक्रता-नियंत्रक लगाना 
ही आवश्यक समझा गया, यद्यपि सर्वप्रथम बिजली के जो मन्दक (डिमर) बनाये गये 
थे, वे केवल पानी के छोटे-छोटे पीपे थे, जिनमें ब्राइव (खारे पानी ) का हलका घोल डाल- 
कर घातु के दो टुकड़े (प्लेट) डाल दिये जाते थे । इनमें से एक टुकड़ा (प्लेट) तो पीपे 
के नीचे टिका रहता था, दूसरा ऊपर। फिर सरकाकर उन दोनों टुकड़ों (प्लेटों) के वीच 
के खारे पानी के परिणाम को भिन्न करके विद्युत-चक्र (सरकिट ) का प्रतिरोध 
कम-अधिक किया जा सकता था। किन्तु ये प्रयोग बहुत सफल नहीं हुए, क्योंकि खारा 
पानी बड़े वेग से उड़ जाता था और यदि ये पीपे अधिक भरे होते थे, तो उनमें से बड़ी 
गन्दी दुर्गन्ध निकलती थी। इसके अतिरिक्त नियंत्रक झटकों (स्विचों) से तार-चक्र 
(क्वायल) तक बहुत तारों की आवश्यकता होती थी, जो बाद में निरोधन-फलक मन्दक 
(रेसिस्टेन्स प्लेट डिमर) का प्रचलन होने से कम हो गयो, जिसमें प्रतिरोधक तार एक 
फलक (प्लेट) पर फैला दिया जाता था, जो स्वयं प्रतिरोधक (इन्सुलेटर) होता था या 
उष्णता-प्रतिरोधक (इन्सुलेटिंग) द्रव्यों से पुता होता था। इसके लगाव-केन्द्र (स्विच 
प्वाइंट) ही तार से जुड़े होते थे। यह पूरा का पूरा उष्णता-निरोधक द्रव्य से 
पुता रहता था और केवल लगाव-केन्द्र (स्विच प्वाइन्ट ) के सम्पक रखने वाले स्थान 
ही खुले रहते थे, उसके स्पशे-हत्थे (टैपिग आर्म) भी निरोधक-फलक (रेसिस्टेन्स 
ब्लाक) पर ही टिके रहते थे। अमेरिका के रंगमंच पर इसी शैली का प्रयोग होता है। 
इस प्रतिरोध-नियंत्रण (रेसिस्टेन्स कन्ट्रोल) पद्धति का सबसे बड़ा दोष यह था 

कि सारी शक्ति विद्युत-धारा को कम करने में लगायी जाती थी और फिर उप्णता 
के रूप में व्यय कर दी जाती थी। यह दोष १८५९० में ही पकड़ लिया गया और सन्‌ 
१८९६ में एक प्रतिक्रियात्मक प्रकार की मन्दक छड़ (डिमर बैन्ड) लन्दन के अर्ल्स 
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कोर्ट थिएटर' में १८९६ में लगाया गया। इसमें दुहरी प्रक्रिया होती थी, जिसमें एक 
लपेटन (क्वायल ) दूसरे में से भीतर-बाहर निकलकर प्रत्येक चक्र (सकिट) को 
नियंत्रित करता था और जिसमें सीधी (डाइरेक्ट) के बदले प्रत्यावर्ती (आल्टरनेटिंग ) 
विद्युत-धारा का प्रयोग होता था। यह पद्धति तो सफल हुई किन्तु प्रत्यावर्ती धारा 
सवंत्र प्राप्त नहीं थी। इन प्रतिरोध-मन्दकों का दूसरा दोष यह था कि उनका आकार 
बड़ा और भार अधिक था और वे केवल विद्युतू-भार (लोड ) को नियंत्रित करते थे । 
प्राय: प्रत्यावर्ती घारा को नियंत्रित करने के जितने भी साधन हैं, वे प्रकाश को परम 
तीव्रता से शून्य तक नियंत्रित करते हैं। अतः वे वोल्टेज को नियंत्रित करते हैं, धारा 
को नहीं। 

रंगणाला की प्रकाश-तीनब्नता के नियंत्रण के लिए आघुनिकतम साधन हैं, विद्युत्‌- 
कणीय नलिका (इलेक्ट्रॉनिक ट्यूब) और प्रतिक्रिया-चक्र (रिएक्टर सकिट )। इनमें से 
नयी विद्युत्कतणीय नलिका तो स्वयं बहुत विद्युतू-भार (करेन्ट लोड ) लेती है। इन प्रणालियों 
के द्वारा नियन्त्रण-फलक (स्विच बोर्ड) के आकार बहुत छोटे कर दिये गये हैं और 
साधारण बड़े रेडियो के आकार का एक फलक पूरी रंगशाला के प्रकाश को नियंत्रित कर 
सकता है। इस प्रकार प्रकाश बढ़ाने और मन्द करने के साधन आकार में छोटे, भार में 
कम और व्यय में सस्ते हो गये हैं। अब तो इस प्रकार के पूर्वेसिद्ध चक्र (प्रीसेट फेडर 
सकिट ) बन गये हैंकि एक मुख्य झटके (मास्टर लिवर ) से बहुत से नियंत्रकों को 
चलाया जा सकता है और एक ही संचालक केन्द्र (सेटिंग) से दूसरे केन्द्र (सेटिंग ) में 
किसी का प्रकाश मन्द और किसी का तीत्र करते हुए प्रकाश का संचालन किया जाता है। 

बटिया तार (ट्रैकर वायर्स )और यान्त्रिक सम्बन्ध-गति (मिकेनिकल लिक मूवमेन्ट ) 
के द्वारा अब भी यूरोप में प्रकाश को रंगीन करने का विधान किया जाता है। इसमें एक 
ही संचालक केन्द्रीय नियंत्रण-फलक से ठीक उसी प्रकार रंग के ढाँचों को हटा-बढ़ा लेता 
है, जैसे वह झटक (लीवर) और चक्कर (डायल ) चलाता है। संयुक्त राज्य अमेरिका 
में स्त्रयं-वर्णकम-मोटर (सेल्फ़ सिड क्रोसस) और विद्युतू-चुम्बक (इलेक्ट्रोमेगनेट ) 


>> 


नियंत्रक से प्रकाश को रंगीन करने की व्यवस्था की जाती है। विद्यत-चम्बक से इतने 


७ चओो 


वेग से रंग-परिवर्तन होता है कि धीरे-धीरे रंग बदलाना इससे सम्भव नहीं है । 
प्रकाश-संचालन 


वर्तमान युग के किसी भी नाट्य-प्रयोक्ता को तब तक सफलता नहीं मिल सकती, 
जब तक वह प्रकाश की व्यवस्था भली भाँति न समझ ले, क्योंकि कुछ नाट्यशालाओं 
में सारा नाटक प्रकाश-व्यवस्था पर ही अवलूम्बित होता है। वतेमान रंगशाला का 
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सबसे महन्वपूर्ण यान्त्रिक साधन है प्रकाश-नियन्त्रण-व्यवस्था और वतंमान युग के 
किसी भी नाटक की प्रमुख विशेषता है प्रकाश की सूक्ष्म-विविधता, जो किसी नाटक के 
अभिनय-व्यापार के साथ चलती रहती है और उसमें नाटकीयता या नाटकीय प्रमाव 
भरती रहती है । प्रकाश सम्बन्धी यह परिवर्तन या मन्दोकरण (डिम) का सिद्धान्त 
आज से कई शताब्दियों पूर्व प्रभावशील समझा जा चुका था। सन्‌ १५६५ में मान्तुआ 
के रंग-संचालक लियोने दिसोमी ने अपने संवादों में प्रकाश की विविधता से दृश्य के माव 
को प्रभावशाली बनाने के सम्बन्ध में बताया है कि प्रसन्नता के अवसरों पर प्राचीन और 
वर्तमान काल में सड़कों, घरों, मन्दिरों आदि पर हर्ष के लिए दीप जलाये जाते हें, 
फूलझड़ियाँ छोड़ी जाती हैं, अग्नि-खेल (यानी आतिशबाजी ) किये जाते हैं। 
अतः ह॒षे के भाव व्यक्त करने के लिए प्रकाश आवश्यक है और जब विषाद का 
अवसर हो, उस समय प्रकाश कम कर देना निश्चय ही उस विषाद को तीक् कर 
देता है। 


छाया और प्रकाश 


निकोला सब्बात्तिनी की प्रसिद्ध पुस्तक रंगशाला में दृश्य और यन्त्र बनाने की 
पद्धति! (दि प्रैक्टिस ऑफ़ मेकिंग सीन्स ऐंड मशीन इन दी थिएटर, सन्‌ १६३८) 
में बताया गया है कि मोमबत्ती के प्रकाश को किस प्रकार मन्द किया जा सकता है। 
दिसोमी ने रंगप्रकाश के सम्बन्ध में कहा है कि ज॑ व्यक्तित छाया में खड़ा होता है, वह 
प्रकाश में रखी हुई वस्तु को अधिक स्पष्टता के साथ देख सकता है, इसलिए मैं प्रेक्षागह 
में थोड़ी बत्तियाँ लगाता हूँ और रंगमंच को अधिक प्रकाशित करता हूँ। इस दृष्टि 
से देखा जाय तो लगभग ४०० वर्ष पूर्व रंगमंच और प्रेक्षागृह दोनों का प्रकाश संतुलिति 
करने की बात समझ ली गयी थी। किन्तु वर्तमान रंगदीपन की सूक्ष्म व्यवस्थाओं की 
पूर्णता एडोल्फ अष्पिआ की पुस्तक 'डि मुसिख उन्ड डी इन्सिनायरूंग' में ही व्यक्त हुई, 
जिसमें उसने विस्तार से ट्रिस्टान उन्ड इसोल्डे' नामक नाटक खेलने के लिए प्रकाश की 
विस्तृत योजना दी है। यह निर्देश उसी प्रकार का था जैसा संवत्‌ २००० विक्रमी में 
काशी की चित्रा रंगशाला में खेले हुए महाकवि कालिदास नाटक के लिए अभिनव- 
मरत ने दिया था। 

अब तो प्रकाश-योजना कार्यान्वित करने के लिए यान्त्रिक साधन भी बहुत एकत्र 
कर लिये गये हैं और पिछले बीस वर्षों में प्रकाश-नियन्त्रण-व्यवस्था ऐसी पूर्ण हो गयी 
है कि नाटकीय भाव और नाटकीय गति के साथ-साथ रंगमंच के प्रकाश और वातावरण 
में मी परिवर्तन होते चलते हैं। 


रंग-दीपन (स्टेज लाइटिंग ) ६३३ 


बतंमान रंगदीपन-व्यवस्था समझने के लिए रंग-दीपन सम्बन्धी अनेक यन्त्रों 
का परिचय प्राप्त कर लेना आवश्यक है। जिन तलदीप (फूट लाइट) और अंचलदीपों 
(बॉडंस ) का प्रयोग पहले बहुत होता था, वे आज आवश्यक नहीं समझे जाते । आज 
तो केन्द्रक काँच (फ़ोकसिंग लेन्स ) वाले उन स्थल-दीपों (स्पॉट लाइट्स ) का प्रयोग 
अनिवायं हो गया है, जिनमें रंगीन प्रकाश देने के लिए काँच या जिलेटिन का प्रयोग 
किया जाता है। ये स्थलूदीप (स्पॉट लाइट्स ) प्राय: दो खड़े नल के डंडों पर रंगमंच 
के बाहर दोनों ओर लगा दिये जाते हैं और प्रकाश-संतापक (लाइट टॉरमेन्टर्स ) 
और इस प्रकार प्राय: सात केन्द्र-दीप (फ़ोकस लैम्प) एक या दो नलों में बाँघकर ऊपर 
लटका दिये जाते हैं। इनके अतिरिक्त प्रकाशमान तलदीपों की सहायता लिये बिना 
ही अभिनेताओं को प्रकाशमान करने के लिए प्रेक्षामह की छत में स्थल-दीप (स्पॉट 
लछाइट्स ) इस प्रकार लगा दिये जाते हैं कि वे लगभग ६० अंश से रंगमंच के अग्रमार 
से ६ या ८ फूट ऊंचे तक अभिनेता के मुख पर प्रकाश डालते हैं। तलदीपों का प्रयोग 
न करने का कारण यह है कि उनसे अभिनेता के मुख पर जब प्रकाश पड़ता है, तब 
पीछे के दृश्य पर निश्चित रूप से बहुत बेतुकी छाया पड़ने लूगती है। इन केन्द्रदीपों 
को एक साथ केन्द्रित करते हैं, जिससे विभिन्न अभिनयज्क्षेत्र प्रकाशित हो जायें । 
उनका रंग भी दृश्य की प्रकृति के अनुसार होता है, अर्थात्‌ इस दृष्टि से होता है कि दिन 
है या रात, अथवा उनका प्रयोग अभिनेताओं को आलोकित करने के लिए किया गया 
है अथवा दृश्य पर ही रंग का प्रभाव डालने के लिए यह किया जा रहा है। इस व्यवस्था 
में वे नाटक के माव के अनुसार क्रमश: एक विशेष तीब्रता के साथ निश्चित सीमा तक 
प्रकाशित कर दिये जाते हैं, अर्थात्‌ या तो धीरे-धीरे तीत्र (डिम्ड अप ) कर दिये जाते हैं 
या धीरे-धीरे मन्दित (डिम्ड डाउन) कर दिये जाते हैं। 


प्रकाश-संचा लन-फलक 


इस प्रकार प्रकाश को अति मन्द से अति तीत्र तक करने के लिए संचालन-फलक 
(स्विच वोडे) का प्रयोग किया जाता है, जो सम्पूर्ण प्रकाश-व्यवस्था का स्तायु-केन्द्र 
है। अभी कुछ दिन पहले तक संसिद्ध मन्दक (स्टैन्ड्ड हिओस्टैट या डिमर ) में प्रति- 
रोधक तार (रेसिस्टेन्स क्वायल ) लिपटा हुआ अन्‍्तर्मागे होता था, जिसके बीच से बिजली 
की धारा चलायी जाती थी। इसमें जब प्रकाश कम किया जाता था, तब जो बिजली 
की घारा चलायी जाती थी, उसका अधिकांश भाग उष्णता में परिवर्तित कर दिया 
जाता था। यह नियन्त्रण पूर्णतः यन्त्रगत होता था। ऐसे प्रत्येक मन्दक में एक हत्था 
लगा रहता था, जो मन्दक को पूर्ण प्रकाश से पूर्ण अन्धकार तक के बीच नियन्त्रित करता 
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रहता था। इस प्रकार के कई मन्दक एक साथ ही फलक पर लगाकर प्रमुख हत्थे 
से एक साथ चलाये जा सकते थे, किन्तु इनकी भी तो सीमा होती है, इसलिए सभी 
प्रकार के इच्छित प्रकाश को एक साथ संचालित करना सम्भव नहीं होता था। 
इसलिए या तो वहाँ कई संचालक एक साथ बैठे ह। या कोई ऐसा प्ररूम्ब-बाहु संचालक हो 
जो लंग्र के समान वेग से इध्तर स उधर उछलता और हत्थे चलाता रहे, क्योंकि वततेमान 
मन्दीकरण की योजना में रगभग पचास या इससे अधिक बत्तियों को एक साथ विभिन्न 
अंशों की तीव्रता पर व्यवस्थित किया जाता है, जिनमें से कुछ पूर्ण प्रकाशित होती हैं, 
कुछ आधी, कुछ चौथाई और कुछ बहुत मन्द, अर्थात्‌ प्रकाश-परिवतेन में सब बत्तियाँ 
समान रूप से तीक़ या मन्दी नहीं होतीं। जो आघी प्रकाशित हैं, कुछ-कुछ मन्द कर 
दी जाती हैं, कुछ पूर्णत: बुझा दी जाती हैं और कुछ विरुद्ध दिशा में छगभग मन्द से 
लगभग प्रकाशित तक पहुँचा दी जाती हैं। अतः एक ही फलक पर मन्दकों के हत्थे 
लगाने से उन्हें तब तक संचालित करना सम्भव नहीं है, जब तक सब एक स्तर पर 
काम न आयें । 


नवीन प्रकाश-नियन्त्रण 


नवीन प्रकाश-नियन्त्रण-व्यवस्था में ये सत्र दोष दूर कर दिये जाते हैं। इनमें से 
प्रथम है प्रतिक्रियात्मक मन्दक (रिएक्टेस डिमर) जो एक थाइरेट्रोन ट्यूब के रूप 
में सीघे विद्यतू-चक्र (सकिट) की शक्ति (वोल्टेज) को नियन्त्रित करता है। दूसरा 
स्वतः परिवर्तक-मन्दक (ऑटो ट्रान्सफ़ार्मर हिऔस्टेट) है, जो अपने आप किसी बत्ती 
की शक्ति (वोल्टेज) को इच्छित प्रकाश-तीत्रता में परिवर्तित कर देता है। यह सम्पर्क 
मोटर से संचालित कबंन या ताँबे के ब्रश से होता है। इन दोनों मन्दकों की शक्ति बड़ी 
व्यापक होती है। स्वतः परिवतेक में तो बहुत विस्तृत विभिन्न भार वहन करने की शक्ति 
होती है। पुरानी चाल के प्रतिरोधक मन्दक (रिएक्टेन्स डिमर) में दोष यह था कि 
यदि वह सहस्नर वाट का होता था तो वह एक सहस्न वाट की बत्तियों को ही भली 
प्रकार नियन्त्रित कर पाता था, किन्तु स्वतः परिवर्तक-मन्दक (ऑटो ट्रान्सफ़ार्मर 
डिमर) तो चार सहस्न वाट के दीपक या विद्युत-चक्र से लेकर दस सहस्र वाट तक की 
बत्ती को पूर्ण प्रकाश से पूर्ण अंधकार तक वितरित कर सकता है । 

यद्यपि प्रतिक्रियात्मक मन्दक अब बहुत सरल कर दिया गया है, तथापि उसमें तारों 
को बाँध भी बड़ी जटिल होती है। यह बहुत व्ययसाध्य भी है और स्वतः-परिवर्तक 
की अपेक्षा अधिक स्थान भी घेरता है । स्वतः:-परिवरतक की संचालन-प्रक्रिया में 
पो्टेशियो मीटर की एक क्रमिक माला है, जो २४ वोल्ट के विद्यत्‌-चक्र पर स्वतः-परिवर्तक 
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से सम्बद्ध मोटरों को संचालित करती है। यह नियन्त्रण छोटे-छोटे हत्थों से होता है 
जो क्रमबद्ध अर्धवृत्ताकार ऐसे वृत्त-खण्डों पर लगे रहते हैं, जो प्रत्येक विद्युतू-चक्त को 
पूर्ण प्रकाश से अंधकार तक के बीच संचालित कर सकते हैं। इससे लाभ यह होता है 
कि प्रकाश देने वाली बत्तियों को बिना स्पर्श किये अन्य हत्थे उन्हीं विद्युत्‌ू-चक्रों को 
नियन्त्रण करने वाले पहले से निश्चित तीव्रता के अगणित स्थानों पर बंठाये रहते हैं और 
इस प्रकार पहले से व्यवस्थित प्रकाश को बिजली के द्वारा व्यवस्थित कर देते हैं, जिससे 
प्रत्येक विद्युत-चक्र निदिष्ट और पूर्ण व्यवस्थित स्थान पर आकर रुक जाता है। 
इसमें बिजली के प्रमुख नियन्त्रक दो मुख्य हत्थे लगे रहते हैं जिससे कोई भी छप्पन 
विद्युत-चक्र एक प्रमुख हत्थे से और शेष दूसरे हत्थे के साथ सम्बद्ध कर दिये जा सकते 
हैं और प्रकाद्य का परिवर्तन एक साथ चने हुए विद्यत-चक्रों के समूह पर विभिन्न गति से 
एक ही दिशा या विविध दिशाओं में किया जा सकता है, अर्थात्‌ पूर्ण प्रकाश से अन्धकार 
की ओर या अंधकार से पूर्ण प्रकाश की ओर अथवा पहले से निश्चित किन्ही भी 
अन्तरिम प्रकाश-सीमाओं तक किया जा सकता है । इस प्रणाली से चाहे जितते प्रकाश- 
दीपों और चाहे जितने प्रकाश-सम्बन्धों को पूर्णत: नियन्त्रित किया जा सकता है । निकट 
भविष्य में इनमें से कोई एक प्रणाली ही सववे-सिद्ध (स्टैन्डडे) मानकर स्वीकार कर ली 
जायगी । इसमें एक लाभ यह भी है कि इसके नियन्त्रक तार प्रेक्षागह तक या उसके पीछे 
चित्रित प्रद्शक कक्ष (प्रोजेक्शन बूथ) तक भी ले जाये जा सकते हैं और एक उठौवा 
मन्दक-फलक (पोट्टेबिल डिमर बोड ) इस प्रकार सम्बद्ध कर दिया जा सकता है कि 
बाहर से भी सारा प्रकाश उसी प्रकार व्यवस्थित किया जा सकता है, जैसे रंगमंच से । 


पृष्ठभित्ति-प्रदीपन (साइक्लोरामा लाइंटिग ) 


वर्तमान रंगदीपन-व्यवस्था का एक और भी अंग है पृप्ठ-भित्ति (साइक्लोरामा ) 
का प्रदीपन। खुले आकाश की गहराई और उसमें विभिन्न स्थानों की श्रान्ति वास्तव में 
पलस्तर-गुम्बद (प्लास्टर डोम) से ही सर्वश्रेष्ठ ढंग से होती है, किन्तु वह इतना 
भारी और विशद होता है कि उसके लिए रंगमंच के पीछे बहुत स्थान चाहिए। अतः: 
उसके बदले कपड़े की पृष्ठभित्ति बनाना अधिक सरल होता है । यह पृष्ठभित्ति 
कपड़े या टाट का ढोल (सिलिडर) होता है, जो ऊपर और नीचे एक अर्धवृत्ताकार 
पाइप से चिपटा रहता है, जिस पर ऊपर से नीचे तक परवलय-काँच के प्रतिबिम्ब 
(पैराबोलिक रिफ्लेक्टर्स ) से प्रमुख रंग छाल, नीले और हरे सटीकता के साथ प्रक्षिप्त 
किये जाते हैं। विभिन्न तीत्रताओं में इन रंगों के मिश्रण से और उचित निरंग रंग से 
पृष्ठभित्ति को रंँग देने पर इन्द्रधनुप के सब रंगों की छाया उस पर दिखायी जा सकती 
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है। रंगा हुआ टाट (कैनवास ) नमी से इतना प्रमावित होता है कि उसे ठीक ढंग से 
लटकाना सम्भव नहीं होता, इसलिए उस पर रेंगी हुई रुई के मखमल का प्रयोग किया 
जा सकता है और दृश्यों के बीच में दृश्य-सज्जा बदलने के लिए आगे और पीछे के 
रंगमंच के भाग छल्लों का काम कर सकते हैं। क्योंकि इस मखमल को पीछे खींचने 
से सिकड़न पड़ने का डर बना ही रह सकता है । 

दृश्य बदलने के लिए जो यान्त्रिक प्रगति हो चुकी है, उसमें अब और अधिक प्रगति 
होने की सम्मावना नहीं है । जो कुछ भी आगे परिवर्तन होंगे, बिजली के ही क्षेत्र में 
होंगे, अर्थात्‌ कम वोल्ट या अधिक वाट की बत्तियाँ केन्द्रीय दीप (फ़ाकसिंग लैम्प ) की 
प्रकाश-परिधि में विस्तार, मन्दक (डिमर्स) की भार-विभिन्नताओं तथा बिजली के 
प्रमुख और उप-प्रमुख नियन्त्रकों में परिधि-विस्तार । 

इस प्रकार रंग-दीपन का कार्य किसी भी नाटक के प्रयोग में इतना प्रमुख हो 
गया है कि नाट्य-प्रयोक्ताओं का सारा ध्यान दृश्य-सज्जा और रंग-सज्जा से हटकर 
बिजली की ही व्यवस्था पर केन्द्रित हो चला है । 


रंग-दीपन-कला 


जिस प्रकार अभिनय स्वतः कला है, उसी प्रकार रंगदीपन भी स्वतः कला है । 
किस दृश्य में, किस अवसर पर, किस प्रकार का, किस रंग का और किस तीक्रता का 
प्रकाश देने से नाटक के भाव में क्या सहायता मिलती है, इस सम्बन्ध में रंग-व्यवस्थापकों 
ने जो अनेक प्रयोग किये हैं उन्हें मनोवेज्ञानिकों ने अपने मनोवैज्ञानिक रंग-निर्देशन का 
मी आधार माना है। किस प्रकार कोई प्रकाश दशक के मन में क्‍या भावना उत्पन्न 
कर देता है, इस सम्बन्ध में एक अलग 'छाया का सिद्धान्त' (शेडो थिअरी ) ही प्रति- 
पादित हुआ है। उनका कथन है कि यदि आप गम्भीर, भावोत्तेजक, भयप्रद तथा च्रासद 
प्रभाव उत्पन्न करना चाहें, तो रंगमंच पर प्रकाश कम होना चाहिए और यथासम्मव 
काले परदों का प्रयोग किया जाय। इससे त्रास की भावना और भी अधिक प्रभावशाली 
सिद्ध होगी । अधिक भयानक दृश्यों के लिए लाल प्रकाश और काले परदे का प्रयोग 
अधिक प्रमावशाली सिद्ध हुआ है। किन्तु अब तो रंगदीपन का स्वतः इतना विकसित 
विज्ञान हो गया है कि उसमें अनेक प्रकार के विद्युद्रीपों का विशेष क्रम के साथ प्रयोग 
करके विशेष प्रमाव उत्पन्न किया जाता है । 


प्रकाश के प्रकार--चल प्रकाश 


प्रकाश दो प्रकार के होते हैं--चल ओर अचल । चल प्रकाश वे होते हैं, जो चलते 
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हैं, जेसे चन्द्रमा का ऊपर चढ़ना, दीपक हाथ में छेकर चलना, पात्र की गति के अनुसार 
उसके मुख पर प्रकाश-निक्षेपक का प्रकाश पड़ते रहना। इनमें दीपक लेकर चलना 
तो नाद्यगत चल-प्रकाश है, किन्तु चन्द्रमा का ऊपर चढ़ना, प्रकाश-निक्षेपक का नायक 
की गति के अनुसार उसके मुख पर प्रकाश डालते रहना, यह व्यवस्थागत चल प्रकाश 
कहलाता है, क्योंकि ये दोनों कार्य प्रकाश-व्यवस्थापक के अधीन हूं, पात्रों के अधीन 
नहीं । 


अचल ब्रकाश 


अचल प्रकाश एक स्थान पर स्थिर होता है। नाटक के अन्तर्गत किसी पात्र द्वारा 
प्रयुक्त होने वाले प्रकाश को नाट्यगत अचल प्रकाश कहते हैं, जेसे मेज के पास पहुँचकर 
मेजबत्ती जला देना, कक्ष में प्रकाश करना आदि। 

व्यवस्थागत अचल प्रकाश वे हैं, जिनका प्रयोग विभिन्न प्रकार के प्रभाव उत्पन्न 
करने के लिए किया जाता है। ऐसे व्यवस्थागत अचल प्रकाश बारह प्रकार के होते 
हैं-- 

१. शीषंदीप (हेड लाइट )--ये बत्तियाँ रंगपीठ की छत में आग्रे, बीच-बीच में 
और पीछे तक एक-एक पंक्ति में कई-कई के क्रम से अंचल दण्डों (बॉडेसे) में लगायी 
जाती हैं। आजकल सब परदों के बीच में या ऊपर प्रकाश लगाने की प्रथा नहीं है, 
क्योंकि उनसे पाइवंस्थ प्रकाश की चमक का प्रभाव नष्ट हो जाता है। इनका प्रयोग 
अब उठ चला है। 

२. इन्हीं में आगे की ओर कोने पर अत्यन्त तीब्र केन्द्रित प्रकाश देने वाले 
महादीपों को उज्ज्वल आलोक (लाइम लाइट ) कहते हैं। ये प्रकाश दर्शकों को दिखाई 
नहीं देने चाहिए। 

३. इन्हीं कुछ अधिक प्रकाश की बत्तियों को अग्रदीप (पाइलेट लाइट) कहते 
हैं। प्रायः मन्दक (डिमर) का सम्बन्ध इन्हीं से होता है। मन्दक (डिमर) उस 
यंत्र को कहते हैं, जिससे प्रकाश मन्द या तीत्र किया जाता है। 

४. कोण-महादीप (ग्राउण्ड स्पॉट )--रंगपीठ के आगे दोनों कोनों में अधिक 
प्रकाश वाले चमकदीप लगा दिये जाते हैं, जिन पर आवश्यकतानुसार रंगीन मक्‍्खन- 
कागज (बटर पेपर या जिलेटिन ) लगाकर अलग-अलग रंग डाले जाते हैं। ये रंगपीठ 
के आगे वाली पखवाई के पीछे दोनों कोनों में या पखवाइयों के बीच-बीच में भी रखे 
जाते हैं। 

५. पाइवेदीप (विंग स्पॉट )--रंगपीठ के दोनों पादर्वों में दीवटों पर बिजली के 
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चमकदीप लगा दिये जाते हैं, जो सामने के पात्रों के मुख का भाव स्पप्ट करने में सहायक 
होते हैं। प्रायः हमारे यहाँ नृत्य के समय इन पर रंगीन काँचों वाली चर्खी लगाकर 
घुमाने से अदल-बदलकर विभिन्न रंग डाले जाते हैं। यह प्रणाली फूहड़ और 
कुरुचिपूर्ण होती है। 

६. तलदीप (फूट लाइट )--रंगपीठ के आगे एक रेखा में दर्शकों की ओर आड़ 
करके कुछ बिजली की बत्तियाँ लगा दी जाती हैं, जिनका प्रयोग अभिनेताओं की 
भाव-भंगी के स्पप्ट निर्देश के लिए ही होता है । इनका चलन अब प्राय: उठ 
चला है। 

७. सूचीदीप (पिन स्पॉट )--रंगपीठ पर कभी कभी कुछ ऐसे दीप भी लगा 
दिये जाते हैं, जिससे उनकी परिधि में आये हुए अभिनेताओं का भाव-प्रदर्शन स्पष्ट 
किया जाता है। ये दीप छोटे होते हैं। इनके आगे छिद्र बने हुए गत्ते डालकर अत्यन्त 
सूक्ष्म घेरे में प्रकाश डाला जाता है। 

८. स्थल-प्रकाश (स्पॉट छाइट) या एक-गत प्रकाश--प्रकाश-निक्षेपण-यंत्र 
द्वारा किसी एक विशिष्ट व्यक्ति, वस्तु या स्थल को अधिक स्पष्ट करने के लिए जो 
प्रकाश डाला जाय, उसे स्थलरू-प्रकाश कहते हैं। आजकल इसका बड़ा विस्तृत प्रयोग 
होता है। 

९. चमकदीप (फ्लेश लाइट )--कभी-कभी सम्पूर्ण रंगपीठ पर अधिक प्रकाश 
वाले एक ही महादीप का प्रयोग करके इतना प्रकाश दे दिया जाता है, मानो प्रकाश 
की बाढ़ आ गयी हो। 

१०. मचान दीप (पर्च स्पॉट )--बहुत सी नाट्यशालाओं में प्रेक्षागृह में ही आगे 
की ओर दोनों पक्षों में कुछ ऐसे मचान बने रहते हैं, जिनमें बैठकर प्रकाश-व्यवस्थापक 
बड़े-बड़े दीपों से रंगपीठ को आलोकित करता रहता है। वह रंगमंच पर ही आलोक- 
प्रबन्धक के पास ऊंचाई पर कोई चलदीप (मूविंग स्पॉट) लेकर बैठता है और पात्रों 
की गति के अनुसार उन पर प्रकाश डालता रहता है। 

११. छाया-दीप (शेडो लेम्प )--छाया नाठकों में परदे के पीछे से जिस दीप से 
प्रकाश डाला जाता है, उसे छाया-दीप कहते हैं। इस दीप से प्रकाश तो आता है, पर 
उसकी लो या चमक परदे से छनकर बाहर नहीं दिखाई देती। 

१२. चित्रदीप (प्रोजेक्टर)---आजकल जिन नाट्यशालाओं में चलचित्र दिखाये 
जाते हैं, उनमें उन्हीं यन्त्रों के द्वारा बीच में से ही रंगपीठ को आलोकित किया जाता 
और रंगीन प्रकाश डाला जाता है। 

इनके अतिरिक्त चन्द्र , सूयें, तारे और जल में पड़ती हुई किरणों के प्रकाश के 
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लिए अलग-अलग विधान हैं, जिनके लिए नाटककार अपने नाठकों में प्रायः निर्देश 
दे दिया करते हैं। 


रंगमंच पर प्रकाश का संयोजन 


नाटक खेलने से पूर्व नाट्य-व्यवस्थापक को प्रकाश-व्यवस्थापक से मिलकर रंग- 
दीपन की पूरी व्यवस्था कर लेनी चाहिए। प्रायः नाटक खेलते समय आजकल के 
प्रयोक्ता इस बात का ध्यान नहीं रखते कि किस क्रम से बिजली की बत्तियों का संयोजन 
किया जाय। वे आगे की ओर धुआँधार तरूदीप (फुट लाइट ) लगा देते हैं। दोनों 
ओर पाइवेंदीप (विंग लाइट ) खड़े कर देते हैं और ऊपर चार-पाँच पंक्तियों में शी्ष- 
दीप (हेड लाइट) लगा देते हैं। इसके साथ एक महादीप छगा दिया जाता है, 
जिसके सहारे बारी-बारी से रंग बदलते चलते हैं। यह सब विधान असंगत है। 

रंगमंच पर उतना ही प्रकाश अपेक्षित है, जितना उस दृश्य के अभिनय को प्रभाव- 
शाली बना सके, दृश्य को नहीं। आजकल पूरा प्रकाश देने के बदले छाया और प्रकाश 
का उचित योग देकर केवल निर्दिष्ट अंश को प्रकाशित किये रखते हैं और केवल एक 
ओर से अथवा ऐसे कोने से धारावाही अकेला प्रकाश देते हैं कि उससे अभिनेताओं की 
भावभंगी, मुद्रा और चेप्टाएँ अधिक स्पष्ट और प्रभावशाली प्रतीत हों। इसी लिए 
आजकल तल-दीप (फूट लाइट ) का प्रयोग कम होने रंगा है। प्रायः नाट्य-प्रयोक्‍ता 
यह ध्यान नहीं रखते कि तलदीप से बहुत तीत्र प्रकाश आता है और अभिनेताओं के 
सिर के ऊपर बहुत कम आता है। साधारण जीवन में भी यह अनुभव करने की बात 
है कि सूर्य का प्रकाश दायें-बायें या ऊपर से आता है, नीचे से नहीं। साधारण रूप 
से घरों में मेज-बत्ती भी कुछ ऊपर से एक ओर से प्रकाश देती है और बिजली तो ऊपर 
से प्रकाश देती ही है। अतः प्रकाश ऊपर से ही नीचे को आता है, नीचे से ऊपर को 
नहीं । इसी ऊपर से आने वाले प्रकाश के कारण या मुख के पलकों तथा अन्य भागों 
की ऐसी हलकी छाया मुख पर पड़ती है, जिससे प्रत्येक मानव-मुख की रेखाएँ स्पष्ट 
होती और निखरती हैं, किन्तु जहाँ तलदीप धुआँधार प्रकाशित हो, वहाँ मुख की छाया- 
रेखाएँ पूर्णतः लुप्त हो जाती हैं, मूह सपाट हो जाता है। इसी कारण आजकल चित्र 
खींचने वाले सामने मुंह पर प्रकाश न डालकर पाइव से, पीछे से या कोने से प्रकाश 
डालते हैं, जिससे मुखाकृति की सब रेखाएँ और रूप-सीमाएँ स्पष्ट हो जायेँ। 

यदि तलदीप लगाना आवश्यक ही हो, तो यह देख लेना चाहिए कि उसमें सब 
लगी हुई बत्तियाँ एक प्रकार की हैं या नहीं। तलदीपों में चमकदार गैस-भरी बत्तियाँ 
लगानी चाहिए। ऐसा न हो कि कुछ तो गेंस-मरी बत्तियाँ हों और कुछ सस्ती कार्बन 
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तंतु वाली (कार्बन फिलामेन्ट टाइप)। विभिन्न प्रकाश की बत्तियाँ लगाने से 
अभिनेताओं के मुख पर विभिन्न छाया और शक्ति वाले दीपों के कारण विचित्र प्रकार 
का हलका तीक्र प्रकाश मुख की मुद्रा अस्वाभाविक कर देता है। यह भी स्मरण रखना 
चाहिए कि अग्रमंच के एक कोने से दूसरे कोने तक फैले हुए तलदीप बड़ा अस्वाभाविक 
प्रकाश देते हैं। इसलिए अच्छा यह है कि तलदीपों के दोनों ओर दो-दो हाथ तक 
वत्तियाँ न जलायी जाये, क्योंकि एक तो अभिनेता मंच के छोर पर खड़े नहीं होते, यदि 
हों भी, तो जितना प्रकाश रहता है, वही पर्याप्त होता है। 

तलदीप (फुट लाइट) का प्रभाव कम करने के लिए ऊपर लम्बी लकड़ियों में 
दीपों की पंक्तियाँ (बेटन्स ) टाँग देनी चाहिए। इनमें से पहली दीप-पंक्ति तो जबवनिका 
(आगे के परदे) के ठीक पीछे लगानी चाहिए, जिससे वह अधिक से अधिक अभि- 
नेताओं के सामने पड़े। दूसरी, तीसरी और चौथी पंक्तियाँ थोड़ी-थोड़ी दूर पर बीच 
के परदों के पीछे लगायी जायँ। यह प्रकाश-प्रणाली आकाशरेखा-रंगमंच (स्काई 
लाइन स्टेज) में प्रयुक्त नहीं होती। उसमें तो दोनों ओर उत्थाप्य-अपसाये अर्थात्‌ 
उठना-सरकना प्रकाश (लिफ्ट शिफ्ट लाइट) होता है। ऊपर जो दीप-पंक्तियों की 
बात कही गयी है, उसमें भी अलग-अलग रंग की बत्तियों के अलग-अछग चक्र (सर्किट ) 
होने चाहिए, जिनमें एक तो हिमश्वेत का, एक नीले का, एक भूरापन लिये हुए पीले 
था एम्बर रंग का या सूर्य का हो, एक लाल, एक बैगनी और एक हरे का और यदि 
सम्भव हो सके, तो प्रत्येक चक्र के साथ मन्दक (डिमर) लगा दिया जाय, जिससे 
आवश्यकतानूर प्रकाश कम-अधिक किया जा सके। 

तलदीपों (फुट लाइट्स ) का प्रयोग यथासम्भव कम करना चाहिए, क्योंकि तलदीपों 
का उद्देश्य रंगमंच को प्रकाशित करना नहीं, बरन्‌ ऊपर के प्रकाश का प्रभाव कम करना 
है। अन्यथा यदि केवल ऊपर के प्रकाश रहें, तो अभिनेताओं के मुखों पर बहुत भद्दी 
छाया दिखाई पड़ने लगेगी और महिलाओं के मुख ऐसे प्रतीत होने लगेंगे, मानों 
उनके मूंछें निकल आयी हों। जब यह प्रतीत हो कि रंगमंच की पिछली दीवार (साइ- 
क्लोरामा ) पर स्पप्ट छाया पड़ रही है और जब अभिनेता इधर-उधर चलते हैं, 
तब विचित्र प्रकार की अनेक छायाएँ इधर-उधर पड़ती हैं, तब समझना चाहिए 
कि तलदीपों ने ऊपर के प्रकाश को दबा दिया है। इसलिए यह सदा अच्छा 
रहता है कि ऊपर की दीप-श्रेणियों की अपेक्षा तलदीपों में कम प्रकाश हो। यदि 
ऊपर की पंक्ति-श्रेणी में आधी श्वेत हों, तो नीचे तलदीपों में चौथाई इवेत प्रकाश 
होना चाहिए। ु 

प्राय: रवेत, पीला (हलूका मझला और गहरा पीछा ) और मध्यम नीला रंग 
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का प्रकाश पर्याप्त होता है। श्वेत बत्तियों का प्रकाश सबसे अधिक होता है, इसलिए 
उनका प्रयोग यथासम्भव कम करना चाहिए। पीले (एम्बर) से गरम धूप का प्रभाव 
प्राप्त होता है और नीले का प्रयोग रात के लिए किया जाता है। यदि रंगीन बत्तियाँ 
न मिले तो उस रंग के लिए मखनियाँ कागज (बटर पेपर) का प्रयोग किया जा 
सकता है। 

तलदीप और ऊपर की दीप-श्रेणियों (बेटन्स) के अतिरिक्त महादीप या चमक- 
दीप (स्टेज फ्लड्स) भी रखने चाहिए, जिससे पीछे का परदा और रंगमंच के द्वार 
आलोकित किये जा सकें। इसके अतिरिक्त केन्द्रदीप (स्पॉट लाइट) भी रखने 
चाहिए। ये केन्द्रदीप जहाँ तक सम्भव हो, उतने आगे टाँगने चाहिए। इन केन्द्र- 
दीपों का प्रकाश एक निश्चित घेरे में तीत्र पड़ता है, इसलिए उनका प्रकाश हलका करने 
के लिए या तो उनका प्रकाश-घेरा (फ़ोकस ) चौड़ा कर देना चाहिए या हिमानी रंग 
का मखनिया कागज (जिलेटिन मीडियम ) उनके आगे लगा देना चाहिए। यदि 
फिर भी प्रकाश का घेरा अत्यन्त तीब्र हो, तो मन्दक (डिमर) की सहायता से या तो 
उसे कम कर दिया जाय या दूसरा प्रकाश देकर उसका प्रभाव कम कर दिया जाय। 


भाव ओर प्रकाश 


हलके नीले रंग की किसी भी छाया या झलक (शेड ) से ठंडी, तड़के की और पौ 
फटने की भावना उत्पन्न होती है और जिस दृश्य में शोक, निराशा या हानि का भाव 
दिखाया जाता हो, उसके लिए यह रंग बहुत उपयुक्त होता है। हिम-इ्वेत रंग बहुत 
स्पष्ट किन्तु ठंडा होता है, जिसका प्रयोग जाड़े की रात, अकेलेपन तथा प्रतीक्षा के 
भाव प्रदर्शन करने वाले दृश्यों के लिए प्रयुक्त किया जा सकता है। हलका पीलापन 
लिये हुए श्वेत (जैसे गेहूँ के डंठल ) का रंग स्वच्छ चमकदार दिन के प्रकाश के लिए 
काम आता है। राजसमा, उत्सव, शोभायात्रा, रथयात्रा, उल्लास और उत्साह 
के दृश्य इस प्रकाश में अधिक उपयुक्त लगते हैं। हलके भूरे पीले (एम्बर ) रंग के प्रकाश 
का प्रयोग कमरे में सूर्य की धूप दिखलाने के लिए किया जा सकता है। मध्यम पीले 
(मीडियम एम्बर ) का प्रयोग तीसरे पहर के प्रकाश के लिए किया जाता है। महादीप 
से लालल्‍ रंग के प्रकाश का प्रयोग दृश्यपीठ के पीछे छिपते हुए सूर्य का प्रदर्शन करने के 
लिए किया जाता है। इस प्रकार के प्रकाश में आगे का प्रकाश बन्द करके छायाकार 
अभिनेता दिखाकर विदा, निराशा, वृद्धावस्था, त्याग, उपेक्षा, विरक्ति आदि भावों 
का प्रदर्शन किया जाता है। ७ संख्या का गुलाबी रंग बहुत आकषंक, कोमल तथा 
मोमबत्ती के प्रकाश के समान आँखों को सुखकर और संध्या के लिए उपयुक्त होता है। 
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उत्सुकता, सक्रियता, चहल-पहल, कहीं जाने की तैयारी, किसी के स्वागत की तैयारी 
आदि कार्य इस प्रकाश में अधिक प्रभावशाली होते हैं। १८ संख्यक नीला प्रकाश 
चन्द्र-ज्योत्स्ना दिखाने के लिए अधिक उपयुक्त होता है। मित्रों की गोष्ठी, श्वृंगार-लीला, 
विश्नाम, विनोद, संगीत आदि कंशिकी वृत्ति वाले नाटकों के लिए यह प्रकाश अधिक 
उपयुक्त होता है। किन्तु १९-२० या २३ संख्या के रंग का प्रकाश भारतीय या विषुवत 
रेखा वाले प्रदेशों की चाँदनी रात दिखाने के लिए अधिक उपयुक्त होता है और यदि 
रात्रि में कोई छल, धूतेता, पाप, अत्याचार इत्यादि का प्रदर्शन करना हो, तब उस- 
के लिए चन्द्र-ज्योत्स्ना हरा रंग! (मूनलाइट ग्रीन ) अर्थात्‌ १६ संख्या का रंग अधिक 
उपयुक्त होता है। यूरोपीय मूक नाट्यों (पेन्टोमीम ) में राक्षस-राज (डेमन किंग ) 
को प्रकाशित करने के लिए हरे रंग का ही प्रकाश होता है, किन्तु जन्मोत्सव, बाललीला, 
ऋतुओं के उत्सव आदि में भी भूरे रंग का प्रकाश उचित प्रमाव उपस्थित करता है। 
गहरे लाल रंग का प्रमाव हत्या, वध, भयानक विपत्ति तथा अत्यन्त गम्मीर शोक की 
परिस्थिति में अति तीत्र होता है। भयानक और बीभत्स दोनों रसों में इसका प्रयोग 
किया जा सकता है। 

भयानक दृश्यों में जब कोई तांत्रिक, जादूगर, डाक्‌ या हत्यारा अपने हाथ में दीपक 
या मोमबत्ती लेकर आये, उस समय शेष सब प्रकाशों का बन्द रहना अधिक प्रमावशाली 
होता है। यों भी सदा मन्दक के सहारे धीरे-धीरे एक प्रकाश खोलना चाहिए और 
उसके पश्चात्‌ अधिक तीक्र प्रकाश देना चाहिए। यदि कहीं अग्नि-कुण्ड का या यूरोपीय 
नाटकों में घर की अंगीठी का दृश्य हो, तो उसी कुण्ड या अँगीठी में अधिक प्रकाश होना 
चाहिए और शेष स्थान अँधेरा रखना चाहिए। यदि किसी खिड़की से प्रकाश आता 
दिखाना हो तो उसमें उतना ही प्रकाश लगाना चाहिए। तात्पर्य यह है कि प्रकाश 
स्वाभाविक हो, किन्तु इतना अवश्य हो कि उससे मुखाक्ृतियाँ स्पष्ट हो जाये। 
स्वाभाविक रूप से यदि दिन के किसी भाग में आप अपनी बैठक को देखें, तो उसमें 
कुछ भाग अधिक प्रकाशित होगा, कुछ कम होगा और कुछ अँधेरा होगा। ठीक 
इसी प्रकार रंगमंच पर भी प्रकाश होना चाहिए, जिसमें मुख्य पात्रों पर अधिक और 
केन्द्रित तथा अन्य भागों पर छाया-प्रकाश ही हो। 


संवाद और प्रकाश 


भाव और प्रकाश के समान ही प्रकाश और संवाद का सम्बन्ध भी बनाये रखना 
चाहिए। यदि नाटकीय संवाद में यह कहा जा रहा हो कि देखो, बाहर कैसी अच्छी 
घूप है या खिड़की से घूप आ रही है या चाँदनी खिली है, तो उचित प्रकाश न दिखाना 
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नाटक के प्रभाव में बावक हो सकता है, क्योंकि प्रकाश का उद्देश्य ही यह है कि वह 
अभिनेताओं और नाटक की परिस्थितियों के लिए उचित वातावरण उत्पन्न करे। 

भयानक, अनैतिक और ह॒त्याकाण्ड वाले दृश्यों में अधिक प्रकाश देने और प्रहसन आदि 
में कम प्रकाश देने से नाटक की हत्या हो जाती है। एक पुरानी कहावत ही प्रसिद्ध है 

-- अधेरे में परिहास नहीं होता। किन्तु साथ ही अभिनेताओं को भी प्रकाश का 

उचित प्रयोग करने का अभ्यास होना चाहिए। कभी-कभी रंगमंच का अग्रभाग 
या अग्नमंच (प्रोसीनियम ) बहुत आगे तक बढ़ा हुआ होता है। ऐसी स्थिति में अभि- 
नेताओं की यह स्वाभाविक प्रवृत्ति होती है कि आगे बढ़कर अभिनय करने हछूगें। 

वहाँ प्रकाश कम होने के कारण उनके अभिनय का सारा कौशल नष्ट हो जाता है। 

अतः उन्हें सावधान होकर अग्रमंच के घेरे के भीतर उचित प्रकाश की सीमा में ही काम 
करना चाहिए और बढ़े हुए अग्रमंच (एप्रेन स्टेज ) का उपयोग करने की शेक्सपियरी 
प्रणाली का प्रयोग नहीं करना चाहिए। यदि यह अभीष्ट ही हो, तो उनके लिए दर्शक- 
भवन में से प्रकाश देने की व्यवस्था करनी चाहिए। 


सावधानी 


रंग-व्यवस्थापक को नाट्यशाला के सब कोनों में घम-घुमकर देख लेना चाहिए 
कि सब ओर से ठीक-ठीक दिखाई देता है या नहीं। कभी-कभी स्वयं अभिनेता को 
ही मंच पर बत्ती जलानी पड़ती है, इसके लिए अच्छा तो यही है कि दृश्य-पीठ में ही 
बटन लगा हो। यदि ऐसा न हो और जलाने वाला बटन कहीं दूसरे स्थान पर हो 
तो अभिनेता को तब तक बटन पर हाथ रखना चाहिए, जब तक प्रकाश न आ जाय। 
किन्तु इसमें सदा किसी न किसी प्रकार की गड़बड़ी होने की संभावना रहती है। 
अत: उसका बटन रंगमंच पर ही होना चाहिए। जहाँ तक सम्भव हो, तेल के दीये, 
लालटेन, मोमबत्ती, दियासलाई, स्पिरिट, मिट्टी का तेल आदि रंगमंच पर नहीं ले 
जाना चाहिए, क्योंकि इससे अनेक प्रकार की दुर्घटनाएँ संभव हैं। यदि दीया या मोम- 
बत्ती ले जानी ही हो, तो उसके बदले वेसी ही बिजली की बत्ती ले जानी चाहिए। 
यदि रंगमंच पर कोई बत्ती जलानी ही हो, तो उसको इस प्रकार रखना चाहिए कि उसकी 
चमक दर्शकों की आँख पर न पड़े। रंगमंच की इन बत्तियों पर ओट या टोपी रूगा 
रखनी चाहिए । 

जिस प्रकार पूरे नाटक की योजना बनाते समय पात्रों का प्रवेश और निर्गम 
अंकित कर लिया जाता है, वैसे ही प्रकाश-व्यवस्था भी लिख लेनी चाहिए और प्रकाश 
का प्रबन्ध किसी विशेषज्ञ को सौंपना चाहिए। यह तो सिद्धान्त की बात है कि जिस 
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समय नाटक होता हो, उस समय रंगमंच पर प्रकाश रहे और दर्शक-कक्ष में अन्धकार। 
जिन नाट्यशालाओं में वादकगण आगे बैठकर वादन-पाठ देखकर वाद्य बजाते हों, वहाँ 
ऐसा प्रकाश होता चाहिए कि वह ढका भी रहे और केवरू वादन-पाठ पर ही उसका 
प्रकाश पड़े। रंग-दीपन स्वयं एक कला है, जिसका अम्यास अनुभव से ही 
आता है। 


अध्याय ३० 
संगीत-योजना 


संगीतदर्पण में संगीत की परिभाषा यह की गयी है-- 
गीत॑, वाद्य नतंनं च, त्रय॑ संगीतमुच्यते ए 


अर्थात्‌ गीत या गाना, वाद्य और नतेन तीनों को मिलाकर संगीत कहते हैं। 
कुछ का कहना है कि इन तीनों को मिलाकर संगीत होता है, कुछ इनमें से प्रत्येक को 
संगीत समझते हैं, किन्तु वास्तव में तीनों के समाहार को संगीत कहते हैं। इनमें से 
नृत्य तो वाद्य के सहारे चलता है और वाद्य गीत के सहारे चलता है, अतः इन तीनों 
में मुख्य गीत ही है। 

संगीतदर्पणकार ने संगीत को दो भागों में विभकत किया है--मार्ग और 
देशी। जिस संगीत का प्रदर्शन ब्रह्मा के निर्देश से मरत ने महादेवजी के सामने 
किया था और जो मोक्ष देने वाला है, वह मार्ग-संगीत है और विभिन्न देशों में विभिन्न 
रोतियों के अनुसार लोकरंजन के लिए जिस संगीत की योजना की जाती है, उसे 
देशी कहते हैं। 

हमारे यहाँ सामवेद को उद्गाता लोग वैदिक यज्ञों के समय गाया करते थे। 
उसका उपवेद भी गान्धवंवेद कहलाता है, जिसमें संगीत का पूरा विवरण दिया हुआ 
है। इसके अतिरिक्त वेदों में भी नृत्त और गीत की योजना का प्रमाण मिलता है 
और वह परिपाटी आज तक ज्यों की त्यों चली आ रही है। इसका विवरण नाट्य 
की उत्पत्ति के प्रसंग में दिया जा चुका है। रामायण, महाभारत तथा पुराणों में 
विस्तार से स्थान-स्थान पर गीत, नृत्य, नाटक, शैल्‌ष, नरतेक, नट, कुशीलव, मागघ, 
नान्दीपाठ, वन्दी, गायक, सौख्यसाक्षिक, वेतालिक, कथक, ग्रन्थिक, गाथी और 
सृत आदि संगीत-व्यवसायियों का उल्लेख मिलता है और देवताओं की सभाओं में 
तो गन्धर्व तथा अप्सराओं द्वारा देवताओं के मनोरंजन के लिए नृत्य, गीत और नाट्य 
के आयोजन का उल्लेख मिलता ही है। 

भरत ने अपने नाटयशास्त्र में संगीत की स्वर-विधि का निम्नांकित क्रम रखा है--- 
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(अ) स्वर-संज्ञाएँ। 

(आ) वादी, संवादी, अनुवादी, विवादी के रूप में चतुविध स्वर या उनके 
चतुविध सम्बन्ध। 

(३) वादी, संवादी का लक्षण। 

(ई) मध्यम ग्राम में पंचम-ऋषमभ तथा षड्ज ग्राम में पड़ज-पंचम के पारस्प- 
रिक संवाद को प्रतिपादित करने वाला इलोक | 

(उ) विवादी एवं अनुवादी का लक्षण एवं कुछ उदाहरण । 

(ऊ) वादी, संवादी, अनुवादी एवं विवादी संज्ञाओं की अनिवार्यता। 

(ए) षडज ग्राम के स्व॒रों की स्थापना का ज्ञान कराने वाला इलोक, जिसमें 
पड़्ज ग्राम में श्रुति-निदर्शन बताया गया है और जिसके रहस्य से परिचित होने पर 
मध्यम ग्राम के स्वरों का भी ज्ञान हो जाता है। 

(ऐ) षड्ज ग्राम एवं मध्यम ग्राम से परिचित व्यक्ति के लिए एक स्थान में 
श्रुतिसंख्या एवं श्रुति-परिमाणों की प्राप्ति का उपाय-चतु:सारणा। 

(ओ) दोनों ग्रामों में स्वरों की संख्या का स्मरण रखने के लिए संग्रह-इलोक, 
जिनमें चतुःसारणा' का निष्कर्ष पद्यबद्ध है। 


स्वर 


घड्ज, ऋषमभ, गान्धार, मध्यम, पंचम, घैवत और निषाद ये ही सातों स्वर 
सा रेगा मा पा धा नि कहलाते हैं। इनमें से पषडुज और पंचम तो स्थिर रहते हैं 
अर्थात्‌ उनमें कोई रूप-परिवर्तन नहीं होता, किन्तु रे गा घा नि कोमल भी होते हैं 
और मध्यम तीब्र होता है। सात स्वरों के बीच में २२ श्रुतियाँ होती हैं। श्रुतियों 
के सम्बन्ध में नाट्य-शास्त्र में एक इलोक है--- 


तिल्रो दे च चतस्रत्च चतस्रस्तिस्र एव च। 
हे चतस्नररच षड़्जाख्ये ग्रासे श्रुतिनिदर्शनम्‌ ॥ 


अर्थात्‌ षडज ग्राम में श्रुतियों की स्थिति क्रमशः: तीन, दो, चार, चार, तीन, 
दो, चार है। अहोबल के अनुसार षड़ज की चार श्रुतियाँ हैं--तीक्ा, कुमुद्दती, मन्दा, 
और इउन्दोवती ; ऋषभ की हैं दयावती, रञ्जनी और रक्तिका ; गान्धार की हैं रोद्री 
और क्रोधा; मध्यम की हैं वज्म्रिका, प्रसारिणी, प्रीति और मार्जनी; पंचम की हैं--- 
शिती, रक्‍्ता, सन्दीपिनी, आलापिनी; घेवत की हैं--मदन्ती, रोहिणी और रम्या; 
निषाद की हैं उग्रा और क्षोमिणी। 
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दन्तिल ने भी किसी ध्वनि को षपड़ज मानकर उसके पदचात्‌ ऋषमभ, गान्धवार, 
मध्यम, पंचम, घेवत, निषाद और उसके पश्चात्‌ षडज की श्रुतियों की संख्या का 
निर्देश किया है। जिनमें से प्रत्येक का क्रम इस प्रकार होगा-- 


गहीत स रे ग म॒ प्‌ 
१, २, ३, ४, ५, ९, ७, ८, ९, १०, ११, १२, १३, 
चघ नि स 
१४, १५, १६, १७, १८, १९, २०, २१, २२ 
दन्तिल ने श्रुतियों के ये नाम दिये हैं-- 


नान्‍दी चालनिका रसा च सुमुखो चित्रा विचित्रा घना 
सातंगी सरसा भृता मथुकरोी मंत्री शिवा माधवी। 
बाला जश्ाद्भरवोी कला कलरवा माला विशाला जया 
सात्रेति श्रुतयः पुराणकविभि्द्वाविशतिः कौतिताः ॥ 


कुछ आचार्यों के मतानुसार षड़ज में ४, ऋषभ में ३, गान्धार में २, मध्यम में 
४, पंचम में ४, घेवत में २ और निषाद में २, इस प्रकार २२ श्रुतियाँ मानी गयी 
हैं। किन्तु यह क्रम नाट्यशास्त्र के क्रम से भिन्न है और आजकल श्रुतियों के 
सम्बन्ध में इतना विवाद खड़ा हुआ है कि इसके लिए शोध आवश्यक है। वास्तव में 
श्रुतियों का प्रयोग मार्गी संगीत में ही होता था, किन्तु मार्गी संगीत पूर्णतः लुप्त 
हो जाने के कारण श्रुतियों का प्रयोजन भी निष्फल हो गया। 


गीत 


संगीत में गीत प्रधान है और यह गीत किसी कविता के आश्रय पर राग के द्वारा 
गाया जाता है। संग्रीतदर्पणकार ने राग की परिभाषा इस प्रकार समझायी है--- 
योड्यं ध्वनिविशेषस्तु_ स्वरवर्णविभूषितः। 
रंजको जनचित्तानां स रागः कथितो बुधः॥ 
येस्तु चेतांसि रज्यन्ते जगत्त्रितयवर्तिनाम्‌। 
ते रागा इति कथ्यन्ते मुनिभिभरतादिभिः॥। 
यस्य श्रवणमात्रेण रज्यन्ते सकलाः प्रजाः। 
सर्वानुरंजनाद्ेतोस्तेत राग इति स्मृतः॥ (संगीतदपपंण ८५] 
स्वर और वर्ण से विभूषित जिस ध्वनिविशेष से लोगों के चित्त का अनुरंजन हो 
उसे राग कहते हैं, अथवा जिससे साधारण मनुष्य के चित्त में भी अनुराग का संचार 
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हो उसे राग कहते हैं। दार्शनिक दृष्टि से पातंजल योग-सूत्र के मत से सुखानुशयी 
राग' के अनुसार भी तृष्णा उत्पन्न करने वाला साधन ही राग कहलाता है। तात्पर्य यह 
है कि जब मनुष्य इस प्रकार गाने लमे कि सब अपना-अपना काम-घाम छोड़कर उसमें 
दत्तचित्त होकर तनन्‍्मय हो जाये उस गायन को राग कहते हैं। 

राग की उत्पत्ति के सम्बन्ध में संगीतदामोदर ने लिखा है कि भगवान्‌ श्री कृष्ण 
के समक्ष सोलह सहस्र गोपियों ने एक-एक करके जिन रागों में गीत गाये उन्हीं से 
सोलह सहस्र रागों की उत्पत्ति हुई, जिनमें से छत्तीस राग प्रसिद्ध हैं। 
वर्ण 

ऊपर बताया गया है कि स्वर और वर्ण से विभूषित ध्वनि को ही राग कहते हैं। 
ऊपर शुद्ध, कोमल और तीक् स्वरों तथा श्रुतियों का विवेचन किया जा चुका है। 
इन्हीं में से लिये हुए निश्चित स्वर-समूह को यथाविधि गाने को वर्ण कहते हैं। ये 
वर्ण चार होते हैं--स्थायी, आरोही, अवरोही, संचारी । 

षडज आदि स्वरों में से जो स्वर रह-रहकर थोड़ी-थोड़ी देर पर किसी राग में 
उच्चरित होता है अथवा जिस स्वर में राग कुछ देर तक ठहरता है उस स्वर से युक्त 
गीत के प्रारम्मिक माग को स्थायी कहते हैं। 

क्रमशः स्वरों के ऊपर चढ़ने को अर्थात्‌ पड़ज, ऋषभ, गान्धार, मध्यम, पंचम, 
धंवत और निषाद के क्रम से स्वरों को ऊपर चढ़ाकर गाने को आरोही कहते हैं। 

क्रमश: निषाद, घेवत, पंचम, मध्यम, गान्धार, ऋषभ और षड़्ज के अनुसार 
ऊपर से नीचे स्वर लाने को अवरोही कहते हैं। 

स्थायी, आरोही और अवरोही मिलाकर स्वर-संचार करने को संचारी कहते हैं। 

राग आदि में प्रयुक्त होने वाले स्वरों के प्रकार-भेद से उनके तीन नाम दिये गये 
हैं--ग्रह, न्यास और अंश । जो स्वर गीत आदि के प्रारम्म में ही स्थापित हो जाता है 
उसे ग्रह स्वर कहते हैं। जिस स्वर में गीत के आदि की समाप्ति होती है उसे न्यास 
कहते हैं और जो स्वर किसी राग में अधिक प्रयुक्त होता है अर्थात्‌ जिस स्वर के बिना 
राग की मूर्ति स्पष्ट नहीं होती है उसे अंश या जाम कहते हैं। 
अंग 

रागों के चार अंग हैं--रागांग, भाषांग, क्रियांग और उपांग। राग का छाया 
मात्र अनुकरण करने को रागांग कहते हैं। माषा का छाया मात्र आश्रय छेने को भाषांग 
कहते हैं। राग आदि गाने में उत्साह दिखाने को क्रियांग कहते हैं और रागांग, 
भाषांग, क्रियांग तीनों का सामान्य अनुकरण करने को उपांग कहते हैं। 
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काण्डारला 

किसी राग को गाते समय जब अत्यन्त उच्च स्वर का उच्चारण किया जाय, 
शी घ्रता और कौशल से अनेक प्रकार के गमक या स्वर-कंपन प्रदर्शित करके राग को 
विभूषित किया जाय उसे काण्डारला कहते हैं। 


राग के भेद 


मतंग के मत से राग तीन प्रकार के होते हैं--शुद्ध, छायालग और संकीर्ण।: 
शास्त्र में बताये हुए नियम के अनुसार बिना किसी दूसरे राग को मिलाये शुद्ध रूप 
से किसी राग को गाकर प्रकट करना ही शुद्ध राग कहलाता है। जिस राग में अन्य 
किसी राग की छाया पायी जाय उसे छायालग कहते हैं और जिस राग में बहुत 
से रागों का सम्मिश्रण होता है उसे संकीर्ण कहते हैं। 


औड़व, षाडव और सम्पूर्ण राग 


शुद्ध, छायालग और संकीर्ण राग भी तीन भागों में विभक्‍त हैं--ओऔड्व, घाडव 
और सम्पूर्ण। जिन रागों में बड़ज आदि सात स्वरों में से केवल पाँच स्वर व्यवहृत 
होते हैं उन्हें औडव कहते हैं। जिनमें छ: स्वरों का प्रयोग होता है उन्हें षाडव कहते. 
हैं और जिनमें सातों स्वरों का प्रयोग होता है उन्हें सम्पूर्ण कहते हैं। इनमें से कुछ 
रागों में आरोह में ५ और अवरोह में ७ स्वर छगते हैं। उन्हें औड़व सम्पूर्ण कहते 
हैं। इसी प्रकार रागों की संख्या के आरोह और अवरोह में प्रयोग के अनुसार औड़व, 
पाडव, औड्व-सम्पूर्ण, घाडव-औडव, षाडव-सम्पूर्ण, सम्पूर्ण-औडुव, सम्पूर्ण-षाडव, 
औड़व-औड्व, षाडव-षाडव और सम्पूर्ण-सम्पूर्ण आदि भेद होते हैं। 

थाट---स्वरों की जिस विशिष्ट रचना से विभिन्न राग-रागिनियों की उत्पत्ति 
की जा सके उसे थाट या ठाट कहते हैं। इसी थाट को दक्षिण के संगीतज्ञ मेल 
कहते हैं। इसका क्रम यह बताया गया है कि नाद ब्रह्म (अनाहत नाद) से 
स्वर, स्वर से सप्तक, सप्तक से थाट और थाट से राग-रागिनियों की उत्पत्ति 
हुई है। 

थाट के प्रकार--थाटों की संख्या के संबंध में भारतीय ग्रन्थकारों में बड़ा मतभेद 
है। कुछ लोग छत्तीस और कुछ बह॒त्तर थाट मानते हैं किन्तु उत्तर भारतीय संगीत को 
भातखंडेजी ने दस ही थाटों में बाँध दिया है--विलावरू, कल्याण, खमाच, भैरव, 
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“पूर्वी, मारवा, काफी, आसावरी, भरवी और तोड़ी। दक्षिण मारत के विद्वान्‌ पं० 
'बेंकट मखीजी ने चतुद्दशझी-प्रकाशिका में ७२ मेलों (थाटों) का अत्यन्त तर्कसंगत, 
शास्त्र-संगत और गणित-संगत वर्णन किया है। 

थाट की विशेषताएँ---थाटों में निम्नांकित विशेषताएँ होनी चाहिए--- 

१. थाट में स्वर सात से कम नहीं होने चाहिए। 

२. सातों स्वर स रेग म प घ नि के क्रम से होने चाहिए। 

३. थाट में केवल आरोही स्वर ही दिये जाते हैं, अवरोही नहीं। 

४. थाट स्वयं गाया-बजाया नहीं जाता वरन्‌ इससे उत्पन्न होने वाले राग ही 
'गाये-बजाये जाते हैं। यह तो केवछ राग का उत्पादक सूत्र है। 

५. थाट के स्वरों की रचना ऐसी होनी चाहिए कि उससे राग-रागिनियों की 
उत्पत्ति हो सके। 

६. थाट स्वयं आवश्यक रूप से रंजक नहीं होता। 

७. थाट का नाम उस थाट से उत्पन्न उसके आश्रय-राग के अनुसार होना चाहिए। 

८. थाट में वादी स्वर का होना आवश्यक नहीं है। 

आश्रय राग--ऊपर बताया गया है कि थाट का नाम उससे उत्पन्न आश्रय 
"राग के नाम पर होना चाहिए, किन्तु थाट और राग कभी एक नहीं होते, जैसे खमाच 
थाट खमाच राग से भिन्न है। 

पूर्व राग और उत्तर राग--जो राग दिन के पहले भाग (पूर्वांग) अर्थात्‌ 
१२ बजे दिन से १२ बजे रात तक गाये जाते हैं वे पूर्व राग कहलाते हैं और जो दिन-रात 
के दूसरे भाग (उत्तरांग) अर्थात्‌ १२ बजे रात्रि से १२ बजे दिन तक गाये जाते हैं वे 
उत्तर राग कहलाते हैं। 

अल्पत्व, बहुत्व--किसी राग में जब किसी स्वर का अधिक प्रयोग होता है 
'तब उसका बहुत्व कहलाता है और कम प्रयोग होता है वह अल्पत्व कहलाता है । 

तिरोभाव और आविर्भाव--गाते या बजाते समय थोड़ी देर के लिए मूल राग 
को छिपा देने की क्रिया को तिरोभाव और पुनः मूल राग पर आ जाने को आविर्माव 
कहते हैं। 

ग्रह, अं और न्यास--जिस स्वर से राग का गायन प्रारंभ होता है उसे ग्रह 
स्वर और जिससे समाप्त होता है उसे न्यास स्वर कहते हैं। जिस स्वर का प्रयोग 
राग में सबसे अधिक होता है उसे अंश स्वर कहते हैं, जिसे आजकल वादी कहते हैं। 

संधि-प्र काश राग---जिन रागों में रे और ध कोमल लगते हैं वे संधि-प्रकाश राग 
कहलाते हैं, क्योंकि उनका गायन सूर्योदय या सूर्यास्त के समय होता है। 


संगीत-योजना ६५१ 


गायकों के गृण और अवग॒ुण--संगीतरत्नाकर में गायकों के २२ गृूण और 
२५ अवगुणों का उल्लेख है जिनमें से मुख्य गुण निम्नांकित हैं --- 

गमक, कण और मीड-म्‌च्छेना लेने के योग्य मधुर और सुरीला कंठ हो तथा बिना 
अभ्यास के गाने की क्षमता हो। शुद्ध उच्चारण हो। स्वर और श्रृति का ज्ञान 
तथा उन्हें ठीक स्थान पर प्रयोग करने की क्षमता हो। लूय और ताल का ऐसा ज्ञान 
हो कि लूयदारी के साथ गीत के बीच-बीच सुन्दर मुखड़े मिलाने और मृदंग या तबले 
के साथ लड़न्त करने की क्षमता हो । अधिक से अधिक रागों का ज्ञान हो तथा तिरोभाव, 
आविर्भाव का कौशल हो। समुचित अभ्यास करता हो। स्वर, रलूय और भाव का 
उचित समन्वय करना जानता हो । सुन्दर तान, अछाप की रचना करने और पुनरावत्ति 
दोष से बचकर नवीनता उत्पन्न करके गायन करने की क्षमता,हो। बिना थके हुए 
एकाग्र चित्त होकर देर तक गाने या बजाने का अभ्यास हो । श्रोताओं को मुग्धघ कर 
सके। नीचे से नीचे स्वर से उठाकर ऊँचे से ऊँचे स्वर तक पहुँचाने की शक्ति हो। 
आत्मविश्वास हो। गायकी आती हो और समय, अवसर तथा श्रोताओं की सुविधा 
और प्रकृति का ध्यान रखकर गा सकता हो। 


गायकों के अवगुण 


ककंश कंठ, वेसुरा गायन, अशुद्ध उच्चारण, बिना ताल और लय का गाना, अभ्यास 
की कमी, पुनरावृत्ति दोष, मुद्रादोष अर्थात्‌ बेढंगा मुँह बनाकर या बैठने के ढंग को 
कुढंग करके गाना-बजाना, अव्यवस्थित गायन, आत्मविश्वास की कमी , समय, श्रोता 
और अवसर का ध्यान न रखकर गाना, आवश्यकता से अधिक तैयारी दिखाना, स्वर, 
लूय और भाव के समन्वय की कमी तथा नीरसता ऐसे दोष हैं जिनसे प्रत्येक गायक और 
वादक को बचकर संगीत का अभ्यास और प्रदर्शन करना चाहिए। 

आधुनिक आलाप--पहले श्रुवषद की गायन-पद्धति में आलाप का अवकाश नहीं 
होता किन्तु जब से ख्याल और तराने गाये जाने छगे तब से आलाप के लिए अधिक 
अवसर प्राप्त होने लगे। अधिकांश गायक ख्याल के प्रारम्भ में थोड़ा आलाप करते हैं 
क्योंकि वे गीत के बीच में ही विस्तृत आलाप करना अधिक संगत समझते हैं। यह 
आलाप आकार अर्थात्‌ नोम-तोम्‌ के ढंग से होता है या गीत के शब्दों को लेकर। 

ये नोम-तोम वाले आलाप आकार चार अंगों में विभकक्‍त होते हैं---स्थायी, 
अन्तरा, संचारी और आभोग। 

तान और बोलतान--दठत गति में स्वर-समूहों को आकार में बोलने को तान 
और गीत के शब्दों को लेकर तान बोलने को बोलतान कहते हैं। तान के निम्नांकित 
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१२ प्रकार हैं--१. सपाट या क्रमिक तान--जिसमें क्रमानुसार राग के स्वर लगते 
हैं। सा रे ग म प धनिस 

२. शुद्ध तान--जिसमें किसी राग के आरोह-अवरोह के अनुसार तान ली जाती है। 

३. कट तान--जिसमें स्वर-क्रम के बदले टेढ़ी-मेढ़ी तान ली जाती है, जैसे---साग- 
रेम गप मप रेम गप। 

४. मिश्र तान--जिसमें शुद्ध और कूट तानों का मिश्रण होता है, जेसे--सारे 
गप धप गप गम गरे रेग रेस। 

५. आलंकारिक तान--जिसमें किसी अलंकार का प्रयोग हो, जसे--सारेग, 
रेगम, गमप, मपध, पधनि, घनिस। 

६. छूट की तान--जिसमें झटके के साथ कोई तान ऊपर से नीचे को आती है, 
जैसे--गं-गंरंसं-निघ, पम, गरेसा। 

७. दानेदार तान--जिसमें कण का प्रयोग होता है। 

८. बराबर की तानें--जो गीत के बराबर लय में ली जाती हैं। 

९. ग़मक की तानें--जिनमें गमक का प्रयोग होता है। 

१०. लडन्त की तानें---जिनकी लय बार-बार बदलती रहे। 

११. फिरंत की त्तान--जों सीमित स्वर-समुदाय के भीतर ही घूमती रहे। 
जैसे---गमपम, गमगम, गमगप, गमपम, परपम, गमपस, गसमगम, गममयप, पमगम, 
गरेसा। 

१२. जबड़े की तान--जो जबड़े की सहायता से अलापी जाय। 

प्रुवपद--प्रुवषद का अर्थ है दृढ़ या गम्भीर चरण। अतः देवताओं की स्तुति 
और प्रार्थना इत्यादि मन्दलूयात्मक गेय पद श्रुव पद में गाये जाते हैं। इनमें तानों के 
प्रयोग के बदले द्विगुण, तिगुण और चौगृण बोल-तान तथा गमक इत्यादि का प्रयोग 
होता है और चौताला या शूल ताल आदि का उपयोग होता है। इनमें से किसी में 
चार अंग स्थायी, अन्तरा, संचारी और आमभोग होते हैं, किसी में केवल स्थायी 
ओर अन्तरा। 

बड़ा ख्याऊ या विलंबित ख्याल--बिलंबित लय में विस्तार के साथ गाये 
जाने वाले गीत को बड़ा या बिलंबित ख्याल कहते हैं, जिसमें घीमा तिताल, तेवड़ा, 
झमूरा, अड़ा चौताल तथा एक ताल आदि तालों का प्रयोग होता है। इसे तान-पलटों 
द्वारा अलंकृत करके गाया जाता है। मुगल वादशाह मुहम्मद शाह रंगीले के दरवारी 


तथा तानसेन के वंशज सदारंग तथा अदारंग बन्धु ही बड़े ख्याल के जन्मदाता माने 
जाते हैं। 
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छोटा ख्याल--खिलजी बादशाहों के दरबारी अमीर खुसरो ने तीक़ गति वाले 
बहुत तान-पलटों से भरे छोटे ख्याल का प्रचार किया है, जिसमें त्रिताल, झपताल और 
एकताल का अधिक प्रयोग होता है। 

टप्पा--टप्पे की शब्द-रचना बहुत छोटी और गति चपल होती है। इसमें श्रृंगार 
रस की प्रधानता रहती है और छोटे-छोटे तान-पलटों के साथ मुर्की, खटके और 
'फिख्त इत्यादि का प्रयोग होता है। इसमें स्थायी और अन्तरा दो ही अवयव होते 
हैं। पील, बरवा, शिझोटी, काफी तथा खमाच रागों में ही यह गाया जाता है। 

ठुमरी--श्वंगार रस प्रधान ठुमरी में थोड़े शब्दों में माव-प्रद्शन की प्रधानता होती 

है, तानों का प्रयोग नहीं होता, केवल छोटे-छोटे खटके, मुर्की और गिर्टाकीरी आदि का 
प्रयोग होता है। यह भी पील, भरवी, खमाच, काफी, बरवा और शिझोटी इत्यादि में 
ही गाया जाता है और इसमें भी दो ही अवयव होते हैं; स्थायी और अन्तरा। इस पद्धति 
के गायन का प्रचछन बनारस और लखनऊ में अधिक है। 

तराना---क्रुछ संगीतज्ञों का मत है कि तराने के आविष्कर्ता और प्रचारक 
ईरानवासी हजरत अमीर खुसरो थे। जिन्होंने ताल और राग में तराने गाने प्रारंभ 
कर दिये। इसमें शब्दों का कोई अर्थ नहीं होता, राग-ताल ही प्रधान होते हैं। 
इसमें देरे, तुम, न, तदारे, दीन आदि अथं-विहीन शब्दों का प्रयोग होता है। 

धममार---घमार ताल में गाया जाने वाला होली संबंधी गीत ही घमार कहलाता 
है, जिसमें त्रज की होली का वर्णन होता है और श्रुवपद की भाँति भी नोम-तोम का 
अलाप और अनेक प्रकार की लय-कारी दूर, चौगुन और आड़ इत्यादि में होती है। 

होली---ठुमरी के ढंग का दीपचन्दी तार और काफी जैसे राग में बंघा हुआ 
राधा-कृष्ण संबंधी होली के वर्णन से युक्त गीत ही होली कहलाता है, जिसमें मीड़ 
खटका, केण और मुर्की आदि का सुन्दर प्रयोग होता है। 

चतुरंग--चतुरंग में चार वस्तुओं का मेल होता है--ख्याल के शब्द, तराना, 
परखावज या तबले के बोल तथा सरगम। 

त्रिवट--त्रिवट में कविता, तराना और पखावज या तबले के तीन ही बोल 
मिले हुए रहते हैं। 

रूपकालाप और रागालाप--प्राचीन संगीत-पद्धति में आलाप का एक दूसरा 
प्रकार है जिसे रूपकालाप कहते हैं, जिसमें मन्द गति से इस प्रकार स्वर लिये जाते 
थे कि राग या रागिनी का स्वरूप सामने खड़ा हो जाता था । किन्तु जिस गायन में 
रागों के ग्रह, अंश, मन्द तार, न्यास, अपन्यास, अल्पत्व, बहुत्व, घाडवत्व और औड- 
वत्व इन दस गुणों का प्रकाशन किया जाता है उसे रागालाप कहते हैं। 
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गीत--गान्धवे, गान--मन का रंजन करने वाले स्वर-समुदाय को गीत कहते 
हैं, जिसके दो भेद हैं--गान्धव और गान । जिस अनादि और अपौरुषेय संगीत का प्रयोग 
ऋषि लोग करते थे और जिसका उद्देश्य मोक्ष-प्राप्ति होता था उसे गान्धवे कहते थे। 
जो संगीत वाग्गेयकार (पद्य-रचना और स्वर-रचना करने वाले साहित्य-संगीत 
के पंडित) द्वारा लक्षण-बद्ध करके देशी राग-राग्रिनियों में लोकरंजन के लिए प्रयुक्त 
होता था उसे गान कहते थे। संगीतरत्नाकर के टीकाकार कल्लीनाथ ने कहा है 
कि गान्धर्व को तो मार्गी और शेष गायन को देशी समझना चाहिए। अब तो मार्गी 
संगीत पूर्णतः लप्त हो गया है, केवल देशी संगीत का ही सर्वत्र प्रचार है। शाज्देव ने भी 
अपने ग्रन्थ में देशी संगीत का ही विवरण दिया है। अतः नाठक में मी देशी संगीत का 
और वह भी ऐसे संगीत का आयोजन करना चाहिए जो सबका मनोरंजन कर सके, 
केवल संगीत का पांडित्य-प्रदशन और कला-प्रदर्शन न हो। 

आलप्ति---गांधवे और गान के आगे एक और भी संगीत की सीढ़ी है। जिसे 
आलप्ति कहते हैं और जिसमें राग के आविर्भाव और तिरोभाव का प्रदर्शन किया 
जाता है। 

नाट्य में संगीत-योजना करते समय इस बात का विशेष विचार करना चाहिए 
कि किस स्थान पर किस राग और ताल में किस प्रकार के पात्र से किस गति से किस 
प्रकार के गीत की योजना करायी जाय अथवा वाद्य-संगति का प्रयोग किया जाय। 
आजकल सभी नाट्यशालाओं में अच्छे गुणी संगीतज्ञ नाटकों के लिए संगीत रचना 
करते हैं और तदनुसार अभिनेताओं को संगीत की शिक्षा देने के साथ वृन्द-वाद्य, 
पृष्ठ-वाद्य तथा नृत्य-वाद्य की स्वयं योजना बना लेते हैं। न्यूयार्क के रेडियो सिटी 
म्यूजिक हॉल में तो एक ऐसा विज्ञाल वाद्य-यन्त्र ही बना लिया गया जिसे एक ही 
व्यक्ति संचालित करता है और जिसमें तीन सहस्र वाद्यों की ध्वनि संचालकों की 
इच्छानुसार यथास्थान और यथाक्रम प्रकट होती रहती है। 


रागों की उत्पत्ति 


सभी संगीत-शास्त्रों के मत से महादेव और पार्वती से ही राग उत्पन्न हुए हैं। 
महादेवजी के पाँचों मुखों में से सदयोजात मुख से श्री राग, वामदेव मुख से वसंत राग, 
अघोर मुख से मैरव राग, तत्पुरुष मुख से पंचम राग और ईशान मुख से मेघ राग की 
उत्पत्ति हुई और पार्वतीजी के मुख से नटनारायण राग की उत्पत्ति हुई। ये छहों 
तो राग या पुरुष हैं और छहों की छः-छः स्त्रियाँ या राग्रिनियाँ हैं। श्री राग की छः 
रागिनियाँ हैं-मालश्नी, त्रिवणी, गौरी, केदारी, मघुमाधवी और पहाड़ी। वसंत की 
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छ: रागिनियाँ हैं--देशी, देवकिरी, वरटी या वाराटी, तोड़िका, ललिता और हिन्दोली + 
मैरव की रागिनियाँ हैं--गुजरी, रामकिरी, गुणकिरी, वंगाली, सिन्धवी। पंचम की 
रागमिनियाँ हैं--विभाषा, मूपाली, कर्णाटकी, वडहंसिका, मालवी और पट्टमंजरी। 
मेघ की रागिनियाँ हैं--मन्दारी, सोरठी, सावेरी, कौशिकी, गान्धारी और हर-. 
श्ृंगारी । नटनारायण की रागिनियाँ हैं--कामोदी, कल्याणी, आमीरी, सारंगी, 
नटट्महावीरा । 

नारदसंहिता के मत से मालव, मन्दार, श्री, वसंत, हिन्दोल और कर्णाट ये: 
छः राग हैं। इनमें से मालव की रागिनियाँ हैं--धानस्री, मालखत्नी, रामकिरी, सिन्ध॒ुड़ा, 
आसावरी, भमैरवी। मन्दार की पत्लनियाँ हैं--बेलावली, उर्वी, कानड़ा, माघवी, कौड़ा 
और केदारिका । श्री राग की रागिनियाँ हैं गान्धारी, सुभगा, गौरी, कौमारी, बन्दारी 
और वेरागी । वसंत की रागिनियाँ हैं--तुड़ी या तोड़ी, पंचमी, ललिता, पटमंजरी, 
गूजरी और विभाषा। हिन्दोल की रागिनियाँ हैं मालवी, दीपिका, देशकारी, पाहिड़ा, 
वराड़ी और मरह॒ट॒टठा या मारहटी । कर्णाट की रागिनियाँ हैं---नाटिका, भूपाली, 
रामकेली, गड़ा और कामोदी। 

रागाणंव के मतानुसार ये सब राग ही हैं, राग और रागिनी नामक कोई भेद नहीं: 
है। उन्होंने छः प्रधान राग माने हैं--मैरव, पंचम, नाट, मललार, गौडमालव और 
देशाख्य । इनमें से मेरव-आश्रवित पाँच राग हैं--बंगाली, गुणकिरी, मध्यादि, वसंत: 
और धानश्री । पंचम के आश्रित हैं ललिता, गुजरी, देशी, वराडी और रामकिरी। 
नाट के आश्रित हैं नटनारायण, गान्धार, सालग, केदार और कर्णाट। मल्लार के: 
आश्रित हैं मेघ, मल्लारिका, मालकौशिक, पट्टमंजरी और आसावरी। गौडमालव 
के आश्रित हैं हिन्दोल, त्रिवण, गान्धारी गौरी और पट्टहंसिका। देशाख्य के आश्रित 
हैं मुपाली, कुडारी, नाटिका और वेलावली। 

संगीतनारायण ने अपने संगीतसार में श्री, नट, कर्णाटक, वेदगुप्त, वसंत, शुद्ध 
भैरव, बंगाल, सोम, आम्रपंचम, कामोद, मेघ, द्रविडगौड, वराटी, गुर्जरी, तोडी, माल- 
श्री, सिन्धवी, देवकिरी, रामकिरी, प्रथममंजरी, नट्टा, वेलावली और गौरी आदि: 
रागों को सम्पूर्ण जातीय माना है । 

संगीतसार में ही गौड़, कर्णाट गौड़, देशी, घल्लासिका, कोलाहरू, 
वल्लारी, देशाख्या, शेखरी, सुस्थावती, हर्षपुरी, माधवादि, हंचिका, श्रीकंठ, माल,. 
तारा, मालव-गौड, शुद्धाभीरी, मधुकरी, छाया और नीलोत्पल राम षाडव जाति: 
के कहे गये हैं। इन्हें गाने से संग्राम में विजय, लावण्य की वृद्धि और सत्र कीति 
मिलती है। 
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मिश्र राग और रागिनी 


देशाख्या और मल्लारी के संयोग से सौरठी; नट और मल्लार के सहयोग से 
नट्ठा-मलिका; गुजरी और देश के मिश्रण से रामकेली; तोड़ी और घल्‍ल्लसिका के 
संयोग से मराठी ; देशाख्या और आशावरी के योग से वललारी ; श्री और नट के सहयोग 
से गौरी; नट और कर्णाट के मेल से कल्याणी ; कर्णाठट और भैरव के योग से कर्णाटिका ; 
मल्लारी, सैन्धवी और तोड़ी के सहयोग से आशावरी तथा सैन्धव और तोड़ी के संयोग 
से सुखावती इत्यादि मिश्र राग और रागिनियों की उत्पत्ति हुई है । 


रागों के गाने का समय 


संगीतदर्पण के मत से दित में जिस समय जो राग गाने का विधान है, उसका वर्णन 
इस प्रकार किया गया है--मधु, माधवी, देशाख्या, म्पाली, मैरवी, बेलावली, मल्लारी, 
वल्लारी, सोमगु्जरी, धानश्री, मालश्री, मेघ, पंचम, देशकारी, मैरव, ललित और 
जसन्‍्त ये राग-रागिनियाँ प्रात: काल से लेकर दिन के एक प्रहर तक गायी जाती हैं। 
'गुजेरी, कोशिका, शावेरी, पटमंजरी, रेवा, गुणकिरी, भैरवी, रामकिरी, सौरठी रागि- 
नियाँ दिन के एक प्रहर के बाद से दूसरे प्रहर के मध्य तक गानी चाहिए। वैराटी, तोड़ी, 
कामोदी, कुड़ारिका, भान्धारी देशी और शंकराभरण नामक राग-रागिनियाँ दिन 
के दूसरे प्रहर के पश्चात्‌ तीसरे प्रहर के मध्य तक गायी जाती हैं। मालव, गौरी, 
जिवणा, नटकल्याण, सारंगनट, नाट, केदारी, कर्णाटी, आभीरी, बड़हंसी और 
पहाड़ी, ये राग-रागिनियाँ दिन के तीसरे प्रहर के पश्चात्‌ आधी रात तक गायी जा 
सकती हैं। परन्तु राजा की अनुमति से कोई भी राग-रागिनियाँ किसी भी समय 
गाने में कोई दोष नहीं। नाटक में जिस समय का दृश्य हो उस समय के अनुकूल 
राग-रामिनी का प्रयोग करना चाहिए। 

पंचमसारससंहिता के मत से विभाष, ललिता, कामोदी, पटमंजरी, रामकेलि, 
रामकिरी, वराड़ी, गुजरी, देशकारी, शुमगा, आभीरी, पंचमी, गौड़ी, मरवी, कौमारी ये 
पन्द्रह रागिनियाँ पूर्वाक्तु में; वराटी, मालवी केन्द्रा, रेवती, घानश्री, वेलावडी, मरहटूटा 
ये सात रागिनियाँ मध्याहक्ल के समय; गान्धारी, दीपिका, कल्याणी, प्रवारी, वरी, 
आशावरी, कान्दुला, गौरी, केदारी और पाहिड़ा ये रागिनियाँ सायंकाल गायी जाती 
हैं। परन्तु रात्रि दश दण्ड के पश्चात्‌ सभी राग गाये जा सकते हैं, उसमें कोई दोष नहीं । 

दाक्षिणात्यों के मत से देशाख्या, मैरवी, देवरक्तदंशी, माहुसा, नक्तरंजिका इन 
रागिनियों को प्रात:काल में जो व्यक्ति गाता है, वह अत्यन्त सुखी होता है। सायंकाल 
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में इनका गाना अति निषिद्ध है और शुद्धनट्टा, सारंगी, नट्ट, वराटिका, छाया, गौड़ी, 
ललिता, मल्लारिका, गौरी, तोड़िका, गौड़, मालवगौड़, रामकिरी, कर्णाट और बंगाली, 
ये रागिनियाँ चन्द्र से उत्पन्न मानी गयी हैं, अतः प्रातःकाल के समय इनका गान करना 
अत्यन्त निन्दित है, सायंकालू के समय ग्रान करने से महती लक्ष्मी प्राप्त होती है। 

कौमुदी के मत से श्रीपंचमी (वसन्त-पंचमी ) से लेकर दुर्गापजा तक वसन्तराग दिन 
में किसी भी समय गाया जा सकता है, कोई दोष नहीं। प्रमात में भैरव आदि, मध्याद्ध 
में वराटी आदि और सायंकाल कर्णाट आदि गाना उचित है । 

इस प्रकार संगीतशास्त्र के आचार्यो ने गायन के लिए समय का अनेक प्रकार से 
विवरण दिया है। जिस देश में जिस प्रकार गायन की समय-विधि बतलायी गयी है, 
उसी का पालन नाटक में उस देश वाले के लिए करना चाहिए। 


अकाल गायन का दोष 

जिस राग-रागिनी का जो समय निदिष्ट किया गया है, उसका उल्लंघन करना 
सबेनाश का मूल है। हाँ, श्रेणीबद्ध होकर राजा की आज्ञा या रंगमूमि में समयोल्लंघन 
करने में दोष नहीं है । 
दोष का परिहार 

यदि कोई लाभ या मोहवश समय का उल्लंघन करे तो अन्त में गृजेरी रागिनी गाने 


से समस्त दोषों का खण्डन हो जाता है। किसी का मत है कि अकाल में कोई राग गाने 
या सुनने से जो दोष लगता है, वह महादेवजी को पूजा करने से दूर हो जाता है । 


ऋतु-विभाग 

श्रीराग और उसकी पत्नियाँ शिशिर ऋतु में, सस्त्रीक वसन्‍्त ऋतु में, सपत्नीक 
भैरव ग्रीष्म ऋतु में, सस्त्रीक पंचम शरद ऋतु में, सहर्धामणी सहित मेघ वर्षा ऋतु में 
तथा सपत्नीक नट्टनारायण हेमनत ऋतु में इच्छानुसार गाये जा सकते हैं। 


वाद्य 


वाद्य चार प्रकार के माने गये हैं---तत, आनद्ध, शुषिर, और घन। 
बिता ताल के गान की शोभा नहीं होती, गान की पूर्णता के लिए तार की आवश्य- 
क॒ता है, यह ताल वाद्य से उत्पन्न हुआ है, इसलिए वाद्य ही सर्वेश्रेष्ठ है। यह वाद्य तत, 
शुषिर, आनद्ध और घन चार प्रकार का होता है। वाद्यों में तन्त्री के वाद्य को तत, 
४२ 


६५८ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


वंशी प्रभृति फूक से बजाये जाने वालों को शुषिर, चर्मावनद्ध को आन्द्ध एवं ताल आदि 
देने वाले मेजीरे आदि को घन कहते हैं। 





साःझ बण्ठ दालों दोणा 


चित्र ७३ क--शुंग तथा कुबाण कालीन वाद्य 


तत वाद्यों में आलापिनी, ब्रह्मवीणा, किन्नरी, लघुकिन्नरी, विपंची, वल्लकी, ज्येष्ठा, 
चित्रा, घोषवती, जया, हस्तिका, कुब्जिका, कुम्मी, शारंगी, परिवादिनी, त्रिशवी, 
दतचन्द्री, नकुलौष्ठी, ढंवसी, औडुम्बरी, पिनाकी, बिबन्ध, शुष्कल, गदा, वारणहस्त, 
रुद्र, शरमण्डल, कपिलास, मधुष्यन्दी और घोणा आदि तनत्रीगत वाद्ययन्त्रों को तत वाद्य 
कहते हैं। 

फूक से बजायी जाने वाली वंशी, पारी, मधुरी, तित्तिरी, शंख, काहलू, तुरही, 
मुरली, बुका, »ंगिका, स्वरनाभि, सिंगा, कापालिक, और चर्मवंशी आदि को शूषिर 
वाद्य कहते हैं । 
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मुरज, पटह, ढक्का, बिम्बक, दर्पवाद्य, प्रणाव, घन, सरुंजा, लावजाहक, त्रिवल्य, 
करट, कमट, भेरी, कुड़क्का, हुड़क्का, झनस, मुरली, झल्ली, ढुक्कलौ, दौण्डिशाली, 
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डमरू, टमुकी, मड्ड, कुण्डली, तंगुनामा, रण, अभिघट, दुन्दुभि, रज, डुडुकी, दर्दुर 
और उपांग आदि आनद्ध वाद्य कहलाते हैं। 

कांस्यताल अर्थात्‌ करताल आदि को घन कहते हैं। पुराण में लिखी हुई घटना 
का उल्लेख करते हुए संगीतदामोदरकार लिखते हैं कि रक्मिणी और सत्यमामा आदि 
श्री कृष्ण की आठ पटरानियों के विवाह काल में ये चारों प्रकार के वाद्य एक साथ बजाये 
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गये थे। इन चारों प्रकार के वाद्यों में देवताओं के तत, गन्धर्वों के शुषिर, राक्षसों के 
आनद्ध और किन्नरों के घन वाद्य थे, किन्तु भगवान्‌ श्री क्रष्ण पृथ्वी पर अवतार लेकर 
ये चारों प्रकार के वाद्य इस मर्त्यंलोक में ले आये, तब से ये वाद्य पृथ्वी में प्रचलित हैं। 






बड़ा ढोल (अपरावतो ) रत 


प्ीधी ठुरहो 
ग घम्ावदार तुरहों रही 


चित्र ७४--कुछ पुराकालीन शुषिर, आनद्ध वाद्य 


के ढील (सांचो) ढोल 


विष्णुमन्दिर में ये सब वाद्य बजाने से विष्णु सन्तुष्ट होकर अभिमत फल प्रदान 
करते हैं, इसलिए विष्णुमन्दिर में प्रात: और सन्ध्या के समय ये सब वाद्य बजाये जाते 
हैं। शास्त्र में जो विष्णु-वाद अभिहित है, वह केवल उपलक्षण है, विष्णु शब्द से 
सभी देवताओं का बोध होता है। अतः सब देवताओं के मन्दिर में उसी तरह बाजा 
बजाने की विधि है। 

शिवमन्दिर में झलुक (कांस्य निरभित करताल ), सूर्यमन्दिर में शंख, दुर्गामंदिर 
में वंशी तथा माघुरी बजाना निषेध है एवं विरंचि के मन्दिर में ढाक और लक्ष्मी के 
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मन्दिर में घण्टा नहीं बजाना चाहिए। यदि कोई वाद्यादि करने में असमर्थ हों, तो घण्टा 
बजा सकते हैं, कारण घण्टा सब वाद्यों का स्वरूप वतलाया गया है। 

वाद्य संगीत का एक प्रधान अंग है। गीत, वाद्य और नृत्य इन तीनों के एकत्र 
समावेश को ही संगीत कहते हैं। कुछ लोग गीत और वाद्य इन दोनों के संयोग को 
संगीत कह गये हैं। उनके मतानुसार गीत और वाद्य ही प्रधान हैं, नृत्य इन दोनों का 
अनुयायी है। कोई-कोई तो गान, वाद्य और नृत्य प्रत्येक को ही संगीत कहते हैं। 
कारण, वाद्याभाव से गान और नृत्य शोमा नहीं पाते । 

यह वाद्य ताल के अधीन है, बिना ताल के वाद्यादि लोगों को सुखदायक न होकर 
केवल क्लेशप्रद होते हैं। वह ताल त्रिधात्मक अर्थात्‌ कार (क्षणादि), क्रिया 
(ताल की घटना ), मान (दोनों क्रियाओं के मध्य विश्वाम) नामक तीन विभागों के 
रूप में है। ताल शब्द के व्युत्पत्तिगत अर्थ से इसकी साथंकता प्रतिपन्न होती है। 
प्रतिष्दाथ वाचक तल' घातु के वाद घत्र्‌ प्रत्यय द्वारा ताल शब्द निष्पन्न होता 
है। इससे बोध होता है कि गान, वाद्य और नृत्य ये तीनों जिसके द्वारा प्रतिष्थित 
होते हैं उसे ताल कहते हैं। काल, मार्ग (गति-पथ ), क्रिया, अंग, ग्रह, जाति, कला, 
लय, यति और प्रस्तार ये दसों ताल के प्राणस्वरूप हैं। इन दसों प्राणात्मक तालों के 
जानने वाले व्यक्तियों को ही संगीतप्रवीण कह सकते हैं। बे-ताल गाने वाले व्यक्ति 
को संगीत विषय में मृत कहने से भी अत्युक्ति नहीं होती। जिस तरह साधारण नौका 
बिना कर्ण (पतवार ) की सहायता के विपथ के सिवा कभी सुपथगामिनी नहीं हो 
सकती, उसी तरह बे-ताल गाना आनन्द प्रदान करने के बदले कर्णकटु ही होता है। 

ताल के दस प्राणों में से काल मात्रा नाम से अभिहित होता है । इस मात्रा के 
पाँच भेद हैं, यथा-अणुद्रुत, द्रत, लघु, गुरुऔर प्लुत। इनके साॉकेतिक नाम--णुद, द, छ, 
ग और प हैं। इन्हें लिपिबद्ध करने के समय ,०,।,६; इस प्रकार से लिखना होता है। 
एक सौ पद्मपत्र उपर्य परि भाव से रखकर सुई द्वारा छेदने में जितना समय लगता है, 
उसे क्षण कहते हैं। एक क्षण में अणुद्गुत वा णुद, दो क्षण में द्वुत वा द, दो द्वुत में 

चार क्षण में) लघु वा लछ, दो लघु में (आठ क्षण में) गुरु वाग एवं तीन छरूघु में 

(बारह क्षण में ) प्लत वा प होगा । किसी-किसी संगीतज्ञ पंडित ने पाँच लघु वर्णों के 
उच्चारण-समय को एक लघु मात्रा बतलाया है एवं तदनुसार ही अणुद्गतादि मात्रा- 
काल निर्दिष्ट किया है। 

इन सब मात्राओं के विभिन्न प्रकार के विन्यास से बहुसंख्यक तालों की उत्पत्ति 
हुई है। उनमें कतिपय तालों के नाम तथा मात्राओं के विन्यास नीचे दिखलाये गये हैं। 
ताल प्रथमत: मार्ग! और देशी" भेद से दो प्रकार का है | ब्रह्मादि देवगण और मरतादि 
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संगीतविद्गण देवदेव महादेव के सामने जो संगीत प्रकाश करते थे, उसे मार्ग एवं भिन्न- 
भिन्न देशों के रीत्यनुसार उन देशवाशियों के चित्त जिसके द्वारा आक्ृष्ट और अनुरंजित 
होते हैं, उसे देशी संगीत कहते हैं। इस तरह संगीत दो प्रकार का होने के कारण ताल 
भी दो प्रकार के हैं। 

संगीतविषय में सुनिपुण व्यक्ति ही गायक या न॒तेक के भ्रम-निराकरण निमित्त 
कांस्यनिमित घन वाद्य अर्थात्‌ करताल वा मंजीरा आदि के आघात द्वारा तारू 
बता देते हैं। ताल में सम, अतीत और अनागत---ये तीन प्रकार के ग्रह हैं। एक साथ 
गान और ताल आरम्भ होने से उसे सम ग्रह, गीतारम्म के पहले ताल के आरम्भ 
होने से अतीत ग्रह एवं गानारम्म के बाद ताल के आरम्म होने से अनागत ग्रह कहते हैं । 
क्रिया के समय सामान्य विश्राम को लय कहते हैं। लय द्रुत, मध्य और विलम्बित भेद 
से तीन प्रकार की है । अति शीघ्रगति को द्रुत, उसकी दूनी धीमी गति को मध्य एवं 
मध्यापेक्षा दूनी घीमी गति को विलम्बित लूय कहते हैं। इन तीनों प्रकार की लयों की 
फिर समा, स्रोतोवहा और गोपुच्छा, ये तीन प्रकार की गतियाँ हैं। आदि, मध्य और 
अन्त में एक ही समान रहने को समा, जल के स्रोत की तरह कभी द्रुत और कभी मन्दगति 
से गाये जाने को स्रोतोवहा एवं द्रत, मध्य और विलम्बित इन तीनों ही भावों में गाये जाने 
को गोपुच्छा गति कहते हैं। संस्कृत इलोकादि में ध्वनि के विश्वाम-स्थान को जिस 
प्रकार यति कहते हैं, उसी प्रकार ताल के लय सम्बन्धी नियम भी यति नाम से 
अभिहित हैं । 

वाद्य में ताल, यति और लय जिस प्रकार आवश्यक हैं, मात्रानिरूपण में भी 
इनकी वेसी ही आवश्यकता है। मात्रा की समता की रक्षा नहीं होने से संगीत का 
पद भंग हो जाता है, उस संगीत की कोई मर्यादा नहीं। इस कारण शिक्षार्थी को 
विशेष रूप से मात्रा के ऊपर ध्यान रखना चाहिए। मनुष्य की नाड़ी की गति के 
परिमाण से अर्थात्‌ एक आघात के विराम से फिर आघात के समय तक १ मात्रा 
मान सकते हैं। इस तरह एक-एक आघात को एक-एक मात्रा-काल स्थिर कर उसी को 
दी्घ, प्लुत करने से एक, द्वि, त्रि प्रभृति मात्रा-काल निर्दिष्ट होता है। घटिका-यन्त्र 
के समविरामान्तर आघात लेकर भी मात्रा का निरूपण हो सकता है। हमारे देश के 
कोई-कोई गायक और वादकगण अपनी इच्छा के अघीन अर्थात्‌ अपने स्वर और 
हाथों के वजन के अनुसार काल स्थिर कर लेते हैं। 

गायक और वादक एक मात्रा-कारू मानकर जो समय स्थिर करेंगे, द्विमात्रा 
काल स्थिर करने में उसी निर्दिष्ट एक मात्रा-काल का दीर्घ करना होगा। वे त्रि वा 
चतुर्मात्रा में उसी तरह तिगुना वा चौगुना समय मान लेगें। इसी तरह आठ मात्राओं 
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को एकत्र करने से एक मार्ग होता है। किस ताल में कितनी मात्राएँ अर्थात्‌ कितनी 
मात्राओं में एक-एक ताल होता है, वह तालविशेष के पर्याय से जाना जाता है। ताल के 


चित्र ७५ क--कुछ आनद्ध और तत वाद्य 
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समान विभाग का नाम लय एवं लघु-गुरु-निदेश का नाम प्रशइन है। संगीत के छन्‍्द की 
तरह ताल का भी पद है। इस पद वा गिरा के चार मेंद हैं, यथा-विषम, सम, अतीत 
और अनागत। इनके मध्य फिर विराम, मुहू्तें, अणु, द्रुत, लघु, प्लुत अथवा अणु, 
द्रुत, लघु, गुरु, प्लत, विराम और लघुविराम ये सात अंग हैं। 

मार्ग और देशी इन दोनों तालों के मध्य पहले मार्ग, इसके बाद देशी ताल के नाम 
और मात्रा-विन्यास प्रदर्शित किये जाते हैं। 


मार्ग ताल 


चंचत्पुट, चाचपुट, षट्‌, पितापुत्र, सम्पर्कोष्टाक और उदृघट्ट, ये पाँचों मार्ग ताल 
पहले यथाक्रम से देवदेव महादेव के सद्योजात, वामदेव, ईशान, अघोर ओर तत्पुरुष, 
इन पाँच मुखों से उत्पन्न हुए। ये पाँचों ताल देवलोक में ही व्यवहृत होते हैं-- 
१--चंचत्पुट, २--चाचपुट, ३--षट्पितापुत्र, ४---सम्पर्कष्टाक, ५--उद्घट्ट । 


देशी ताल 


६. आदि व रस, ७. द्वितीय, ८. तृतीय, ९. चतुर्थ, १०. पंचम, ११. निःशंक- 
लीला, १२. दर्पण, १३. सिंहविक्रम, १४. रतिलील, १५. सिंहलील, १६. कन्द्पे, 
१७. वीरविक्रम, १८. रंग, १९. श्रीरंग, २०. चंचरी, २१. प्रत्यंग, २२. यतिलग्न, 
२३. गजलील, २४. हंसलील, २५. वर्णभिन्न, २६. त्रिभिन्न, २७. राजचूड़ामणि, 
२८. रंगोद्योत वा रंगोद्यत, २९. रगप्रदीपक, ३०. राजताल, ३१. तज्यस्र, ३२. 
मिश्र, ३३. चतुरस्र, ३४. सिहविक्रीडित, ३५. जय, ३६. वनमाली, ३७. हंसनाद, 
३८. सिहनाद, ३९. कुड़कक, ४०. तुरंगलीक, ४१. शरमलील, ४२. सिंहनन्दन, 
४३. त्रिभंगी, ४४. रंगाभरण, ४५. मंचक, ४६. मुद्रितमंच, ४७. मंच, ४८. 
कोकिलप्रिय, ४९. नि:सारुक, ५०. राजविद्याघर, ५१. जयमंगल, ५२. मल्लिका- 
मोद, ५३. विजयानन्द, ५४. क्रीड़ा वा चण्ड-नि:ःसारुक, ५५. जयश्री, ५६. मकर- 
कन्द, ५७. कीति ५८. श्रीकीति, ५९. प्रीति, ६०. विजय, ६१. विन्दुमाली, ६२. 
सम, ६३. नन्दन, ६४. मंचिका, ६५. दीपक, ६६. उदीक्षण, ६७. ढेंचिका, ६८. 
विषम ६९. वर्णमल्लिका, ७०. अभिनन्दन, ७१. अनंग, ७२. नान्‍दी, ७३. 
मल्ल, ७४. पूर्णककाछ, ७५. खंडकंकाल, ७६. समकंकाल, ७७. असमकंकाल, 
७८. कन्दुक, ७९. एकताली, ८०. कुमुद ८१. चतुस्ताल, ८२. डोम्बरी, ८३. 
अभंग, ८४. रायवंगोल, ८५. वसन्‍्त, ८६. लघुशेखर ८७. प्रतापशेखर, ८८. 
झम्प, ८९, जगझम्प, ९०. चतुर्मुख, ९१. मदन, ९२. प्रतिमंच, ९३. पावंती- 
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लोचन, ९४. रति, ९५. लीश, ९६. करणयति, ९७. रुलित, ९८. गारुडी, 
९९. राजनारायण, १००. लक्ष्मीश, १०१. ललितप्रिय, १०२. श्रीनन्दन, १०३. 
जनक, १०४. वर्धन, १०५. रागवर्धन, १०६. षट्ताल, १०७. अन्तरक्रीडा, 
१०८. हंस, १०९. उत्सव, ११०. विलोकित, १११. गज, ११२. वर्णयति, 
११३. सिह, ११४. करण, ११५. सारस, ११६. चण्ड, ११७. चन्द्रकका, ११८. 
लय, ११९. कन्द, १२०, धत्ता १२१. भद्गताली वा त्रिपुट, १२२. इन्दह, १२३. 
मुकुन्द, १२४. कुविन्द, १२५. कलध्वनि, १२६. गौरी, १२७. सरस्वतीकण्ठामरण, 
१२८. भग्न, १२९. राजमुगांक, १३०. राजमातेंण्ड, १३१. निःशंक, १३२. 
शाज्भदेव १३३. चित्र, १३४. इरावानू, १३५. सन्निपात, १३६. ब्रह्म, १३७. 
कुम्म, १३८. लक्ष्मी, १३९. अर्जुन, १४०. कुण्डनाचि, १४१. सन्नि, १४२. 
महासानि, १४३. यतिशेखर, १४४. कल्याण, १४५. पंचघात, १४६. चन्द्र १४७. 
अद्रताली, १४८. गजनगंच, १४९. रामा, १५०. चन्द्रिका, १५१. प्रसिद्धा, १५२. 
विपुला, १५३. यति, १५४. पंच, १५५. अष्टकाली, १५६. रंगलील, १५७, 
लघुचंचरी, १५८. परिक्रम, १५९. वर्णलोल, १६०. वर्ण, १६१. श्रीकान्ति, 
१६२. लघु, १६३. राजझंकार, १६४. सारंग, १६५. नन्दिवर्धन, १६६. पावंती- 
नेत्र, १६७. वंगदीपक, १६८, शिव, १६९. कम्प, १७०. अवलोकित, १७१. 
दुबेंल, १७२. रूपक, १७३. विद्याधर, १७४. वंगरूपक, १७५. वर्णभीरु, १७६. 
घटककंट, १७७. कंकण, १७८. राजकोलाहल, १७९. मलय, १८०. कुण्डल, १८१. 
खण्ड, १८२. मार्ग, १८३. भूज़ु, १८४. वर्धभान, १८५. सन्निपात, १८६. राज- 
शीर्षक, १८७. उहण्ड, १८८. त्रिपुर, १८९. नप, १९०. चन्द्रकीड़ा, १९१. 
वर्णमंचिका १९२ टंक, १९३. मोक्षपति। 

हम कह चके हैं कि संगीत में वाद्य ही प्रधान अंग है। यह वाद्य यन्त्र के अधीन 
है, इस कारण भारतीय संगीतशास्त्र से यहाँ कुछ विषयों का उल्लेख किया 
जाता है। वाद्ययन्त्र प्रधानतत: तत, अवनद्ध वा आनद्ध, शुषिर और घन इन, 
चार भागों में विभकक्‍त हैं। जो वाद्ययन्त्र पीतल और लोहे के बने तार 
अथवा तन्तु (ताँत) के सहयोग से बजाये जाते हैं, उन्हें तत' यन्त्र कहते हैं, जैसे--- 
वीणादि। जिन सब वाद्ययन्त्रों के मुख चर्मावनद्ध अर्थात्‌ चमड़े से आच्छादित रहते हैं, 
वे आनद्ध' यन्त्र कहलाते हैं, जैसे मृदंगादि । जो यन्त्र बाँस, काठ, घातुओं के बने होते 
हैं एवं मुख से फूंककर बजाये जाते हैं, उन्हें शुपिर' यन्त्र कहते हैं, जेसे---वंशी आदि। 
जोसबयन्त्र का से प्रमृति धातुओं से बनाये जाते हैं एवं जिनसे वाद्य में ताल दिया जाता है 
उनका नाम 'घन' यन्त्र है, जेसे--करतालादि । इन चारों प्रकार के वाद्ययन्त्रों में 
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तत' यन्त्र ही सर्वश्रेष्ठ है जो बहुत संख्या में विभक्त है। इसका स्वर बड़ा ही मधुर 


है | 
8 । 
। 
ब् 5 ० 
चल द्रव के नाप डे 7 न नथ खत जक ् है 
5 ६७०६५ भर पपमनयतप किक ८६१ कत अमर. 
वि स++-- +य न ७८०० 3३ 5 डे ठ फू सा 
जा ज+ पर ह रा ५ ५» ष्र्त् 
्ः ॥ > कफ प्र 
४३ “बी से: फटी नव: बता अप थ का 
36 का कर 2 कक 
मपलवाथा? आज रू 
सम 5-3 नजर सतत वो न्यिा 324 24 ' कि मय का! 23 
जनरता-क लत--ा डलल- पा पे, वर म श्र ४ 
जप्ड्ः 





एब,लार! 
चित्र ७५ ख--कुछ तत, घन, शुषिर वाद्य 
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होता है किन्तु इसके बजाने में बहुत परिश्रम करना पड़ता है। पहले तत और इसके 
बाद अवनद्धादि यन्त्रों के विषय यथाक्रम से वर्णन किये जाते हैं। 
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शुषिर, तत, आनद्ध वाद्य 


चित्र ७६ क--प्रमुख 
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तत यंत्र 


आलापिनी, ब्रह्मवीणा, किन्नरी, विपंची, वल्लरी, ज्येष्ठा, चित्रा, घोषवती, 
जया, हस्तिका, कूमिका, कुब्जा, सारंगी, परिवादिनी, त्रिस्वरी, इ्वेततंत्री, नकुलोष्ठी, 
ठंसरी, औडुम्बरी, पिनाक, निवंग, पुष्कल, गदा, वारण-हस्त, रुद्रवीणा, स्वरमंडल, 
कपिनासक, मधुष्यन्धी, घना, महती वीणा, रंजनी, शारदी वा सारद, सुशाब्द वा 
सुरसा, स्वरश्;ंगार, सुरबहार, नादेश्वर वीणा, भरत वीणा, तुम्बुरु वीणा, कात्यायन 
वीणा, प्रसारणी, इसराज, मायूरी वा ताऊश, आलाबू सारंगी, मीन सारंगी, सारिन्दा, 
एकतंत्री वा एकतारा, गोपीयन्त्र, आनन्दलहरी और मोचंग इत्यादि यन्त्र तत कहलाते 
हैं। संस्कृत संगीत-्रन्थों में कितनों का सिर्फ नाम और कितनों ही के आकार आदि का 
भी वर्णन है । 


अवनद्ध या आनद्ध यन्त्र _ 


पटह वा नगारा, मर्देल या मादल, हुड़क, आकरट, अघट, रंजा, डमरू, ढक्का, 
कड़्ली, टुक्‍करी, बिवली, डिण्डिम, दुन्दुभि, मेरी, निःसान, तुम्बकी, टमकी, मंड, 
कम्बूल, पणव, कुण्डली, पादवाद्य, शर्कर, मट्ट, मुदंग वा खोल, तबला, ढोलक, ढोल, 
काड़ा, जगझ्मम्प, तासा, दमामा, टिकरा, जोड़घाई और खुरदक ये सब यन्त्र अवनद्ध 
कहे जाते हैं। इन सब यन्त्रों के केवल नाम दिये गये हैं, इनके आकारादि संगीतमग्रन्थों 
में मी नहीं देखे जाते और न इनका व्यवहार ही दिखाई देता है। सभी अवनद्ध यन्त्र 
सभ्य, बाहि्द्थारिक, ग्राम्य, सामरिक और मांगल्य इन पाँच श्रेणियों में विभकक्‍त 


होते हैं। 
शुषिर यन्त्र 


जो यन्त्र छिद्रयुक्त होते हैं, उन्हें शुषिर यन्त्र कहते हैं। यह वाद्य मुख से फूंक 
मारकर बजाया जाता है। वंशी, पारिपाश्विका, मुरली, मधुकरी, काहछा, सिंगा, रण- 
सिगा, रामसिगा, शंख, भुड़ही, बुक्का, स्वरनाभि, अछलापिक, चर्मबंशी, सजलवंशी, 
रोशनचोकी, शहनाई, कलम, तुरही, मेरी, गोमुखी, तुबड़ी तथा वेणु प्रभृति वाद्य 
शुषिर यन्त्र के अंतर्गत माने जाते हैं। बड़े दुःख का विषय है कि इनमें से अधि- 
कांश के नाम ही पाये गये हैं, आकारादि का कोई भी चिह्न परिलक्षित नहीं 
होता । शुषिर यन्त्र प्रधानतः बंशी, काहल, सिंगा और झंख इन चार जातियों में 
विभकत हैं । 
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घन यन्त्र सप् 
झाँझर, घड़ी, कांसी, घंटा, छोटी घड़ी, नूपुर, मजीरा, करताली, षटताली, राम- 
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करताल 


कांतर 
चित्र ७६ ख--तत, घन और आनद बाद्य 
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करताली और सप्तशराव वा जलतरंग इत्यादि यन्त्र घन यन्त्रों में गिने जाते हैं। ये 


किये जाते हैं, किन्तु इनके नाम से ज्ञात 


तैयार 


काँच, प्रभृति घातुओं से 


काँसे, का 


लोहे, क 


यन्त्र लो 
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होता है कि प्राचीन काल में ये यन्त्र लोहे के बने होते थे। कारण यह है कि लोहे का 
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दूसरा नाम घन है एवं इस धातु से तैयार होने के कारण ही यदि इनका नाम घन रखा 
गया हो तो कोई आइचयें नहीं। जो कुछ भी हो, धातुओं के आविष्कार के समय से 
ही इनका व्यवहार होता आ रहा है। घन यन्त्र के अधिकांश वाद्य स्वतः सिद्ध हैं, 
केवल मजीरा, करताली, काँसी और षटताली अवनद्ध यन्त्र के साथ बजायी जाती हैं । 

इनके सिवा भारतवर्ष में और भी अनेक प्रकार के वाद्ययन्त्रों का प्रचलन देखा जाता 
है। इन यन्त्रों में कोई प्राचीन दो यन्त्रों के संयोग से, कोई वेदेशिक यन्त्र विशेष के अनु- 
करण पर और कोई प्राचीन और आधुनिक दो यन्त्रों के सम्मिश्रण से उत्पन्न हुआ है। 

शिल्पविज्ञान की उन्नति के साथ-साथ यूरोप खण्ड में भी अनेक प्रकार के वाद्ययन्त्रों 

की उत्पत्ति हुई है तथा नये आविष्कारों के साथ ही उनका संस्कार और उन्नति 
होती जा रही है। यहाँ उन सब यन्त्रों का विशेष परिचय न देकर केवल कुछ यन्त्रों के 
नाम और उनके इतिहास दिये जाते हैं-- 

एकडियन--सबसे पहले चीन देश में इस यन्त्र का व्यवहार होता था। वर्ते- 
मान काल में जमंनी और फ्रांस में मी यह यन्त्र बनाया जाता है। सन्‌ १८२८ ई० 
में इंग्लैण्ड में इसका प्रचार हुआ। 

इयोलियनहाप--यह जान्तव तन्तुविशिष्ट एक प्रकार की वीणा है। अरगन 
नामक यन्त्र-निर्माता सुप्रसिद्ध फादर करचर ने इसका आविष्कार किया। यह यन्त्र 
वायुप्रवाह से ही बजाया जाता है। 

बेंग पाइप--यह बहुत पुराना वाद्ययंत्र है। हित्र्‌ और ग्रीकों में इस यन्त्र का 
बहुत प्रचार था। आज भी स्कॉटलैण्ड के हाइलैण्ड में यह प्रचलित है। डेनमार्के- 
नारवे-वासी पहले इस यन्त्र को स्कॉटलैण्ड ले गये। इटली, पोलैण्ड और दक्षिण-फ्रांस 
में भी इस यंत्र का यथेष्ट व्यवहार देखा जाता है। 

बंससन--काष्टनिर्मित एक प्रकार का वाद्ययंत्र है। मिस्टर हवाण्डेल ने इस यंत्र 
का इंग्लेण्ड में प्रचार किया। यह फूँककर बजाया जाता है। 

बिगुल--पहले शिकारी लोग इस वाद्ययंत्र का व्यवह र करते थे। अब सामरिक 
वाद्ययन्त्रों के अन्तर्भुक्त होकर इस यंत्र की बड़ी उन्नति हो गयी है। 

काण्ठानेटस---मूर और स्पेनियार्ड इस छोटे यन्त्र को बजाकर नाचा करते हैं। 

यह एक तरह का दो पीठा बाजा है। 

कनसाटिना-- १८२९ ई० में प्रोफेसर हिवटस्टोन ने इस यन्त्र का आविष्कार कर 

अपने नाम पर इसकी रजिस्ट्री करायी। 


क्लोरियन--एक प्रकार का तुरही वाद्यविशेष । तुरही की अपेक्षा इसका शब्द बहुत 
तीन्न होता है। 
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क्लोरियोनेट--एक प्रकार की वंशी। १७वीं सदी के दोष भाग में डेनर नामक 





फ्लाजिओलेट 
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एक जम॑ंन संगीत-विद्‌ ने इस यन्त्र का आविष्कार किया। सन्‌ १७७९ ई० में इंग्लैण्ड 
में इसका प्रचार हुआ। 

सिम्बल--करताल, यह बहुत प्राचीन यन्त्र है। पण्डित जेनोफन का कहना है 
कि साइरेनी देवी ने इस यन्त्र का आविष्कार किया। यूरोप-वासियों का ऐसा विश्वास 
है कि तुक और चीन में अच्छा करताल मिलता है। भारतवषं में बहुत पहले से इस 
यन्त्र का प्रचार हे। 

डाम--ढाक वा डंका। ग्रीसवासियों के मत से वेकसदेव ने इसका आविष्कार 
किया था। मिस्र और यूरोप में इसका यथेष्ट प्रचार है। आज भी युद्ध में डंके 
का व्यवहार होता है। 

गिटार--तन्तुविशिष्ट वाद्ययन्त्र । स्पेन देश में इस वाद्ययन्त्र का उदमव हुआ और 
वहीं इसका यथेष्ट प्रचार है। किसी समय यूरोप में इस यन्त्र का इतना अधिक 
प्रचार था कि अन्यान्य वाद्ययन्त्रों की बिक्री में अत्यन्त बाधा पहुँचती थी। ग्रिटार 
में छः तार रहते हैं। सितार की तरह यह बजाया जाता है। 

हामेनिका---कुछ काँच के ग्लासों से इस प्रकार का वाद्ययन्त्र बनाया जाता था। 
अब इसका व्यवहार एक तरह से बन्द हो गया है। 

हरमोनियम---बहुतों का ख्याल है कि यह वाद्ययन्त्र यूरोप में आविष्कृत हुआ है, 
किन्तु यथार्थ में ऐसा नहीं है। यूरोपवासियों के इसका नाम सुनने के बहुत पहले 
चीन देश में इसका प्रचार था। पेरिस नगर के डिवेन नामक एक व्यक्ति ने ही पहले- 
पहल इसकी उन्नति की । 

हाप---वीणा, बहुत प्राचीन यन्त्र है। इसका इतिहास पहले लिखा जा चुका है। 
१७९४० में फ्रांस की राजधानी पेरिस के निवासी मूसो सिवेष्टियन एवार्ड ने इसकी 
बड़ी उन्नति की। 

हाडीगार्डी---तारविशिष्ट वाद्ययन्त्र। जमेनी में इस यन्त्र का आविष्कार हुआ। 
दक्षिण यूरोप के अधिवासी इस यन्त्र को बजाना बहुत पसन्द करते हैं। 

हार्पी-सिकडं--बड़े-बड़े पियानोफोटे की तरह वाद्य यंत्रविशेष। पियानो के पहले 
इसका बहुत प्रचार था। किन्तु पियानो यन्त्र के आविष्कार के बाद से इसका प्रचार बंद 
हो गया है। १६वीं सदी के पहले भी यह यन्त्र विद्यमान था। १७वीं सदी में इंग्लैण्ड 
में इसका प्रचार हुआ था। 

फ्लाजिओलेट--यह फ्लूट जैसा वाद्ययन्त्र है। इसका स्वर बहुत तीकब्र होता 
है। अभी इसका व्यवहार बहुत कम होता है। 
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फ्रेंच हें---यह यन्त्र भी फूंककर बजाया जाता है। फ्लूट की तरह इसमें छेद 
नहीं होतें, इसकी ध्वनि फूंक पर ही निमर रहती है। 

फेटन-ड्राम--यह डक जेसा होता है और ताँबे से बनाया जाता है। 

ज्यूस हार्प--यह बालकों के खेलने का वाद्ययन्त्र है। 

न्यूट--यह गिटार या सितार आदि जैसा वाद्य-यन्त्र है। सितार की तरह बजाया _ 
जाता है। अति प्राचीन समय में यह यन्त्र प्रचलित था। प्राचीन अंग्रेज-कवि चॉसर के ग्रंथ 
में इस वाद्ययंत्र का उल्लेख है। गीटर के प्रचलन के बाद न्यूट का व्यवहार घट गया है। 


| 





ट्रायंगल 


हन॑ वाद्य-विशेष 
चित्र ७७ ग--कुछ यूरोपियन वाद्य 


लायर---तारविशिष्ट वाद्ययंत्रों में से यही वाद्ययंत्र सबसे प्राचीन है। मिस्र के 
अधिवासियों में प्रवाद है कि पृथिवी-निर्माण के दो हजार वर्ष बाद मकंरीदेव ने इस 
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यन्त्र की सृष्टि की। ऐरिस्टफोनसे के ग्रंथ में इस यन्त्र का उल्लेख देखा जाता है। 
ग्रीसवासियों ने मिस्रवासियों से इस यन्त्र का व्यवहार सीखा है। पहले लायर तीन 
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तारों से बनाया जाता था। इसके बाद म्युजेज ने एक तार और बढ़ा दिया। पीछे 
आकियस ने एक तार, लीनक ने एक तार और संगीत-पण्डितों ने एक और तार 
बढ़ाकर लायर को सप्त स्वरों में परिणत किया। पाइथागोरस ने इसमें एक और 
तार जोड़ दिया था। ग्यारह तारों का लायर भी देखने में आता है। ल्युनार्ड में 
दाभिन्सी नामक एक वाद्ययंत्र-निर्माता ने घोड़े के सिर की हड्डी के साँचे में एक 
लायर बनाया था। 

ओ-वय---इसका दूसरा नाम हटवय है। यह यंत्र फूंककर बजाया जाता है। 
इसकी आवाज मीठी और बहुत स्पष्ट होती है। 

अफि-फ्लाइड---सन्‌ १८४० ई० में यह वाद्ययंत्र आविष्कृत हुआ। सर्जेट नामक 
यंत्र की उन्नति के लिए इस यंत्र की सृष्टि हुई थी। 

अरगान--पाइचात्य देशों में जितने प्रकार के वाद्ययन्त्र हैँ, अरगान उनमें सबसे 
बड़ा और प्रधान है। बहुत दिन हुए, इस वाद्ययन्त्र की सृष्टि हुई है। इसके प्राचीन 
इतिहास का पता नहीं लगता। इस जाति के यन्‍न्त्रों में ड्राइडेन के काव्य में भोकलू- 
फ्रेम नामक यन्त्र का उल्लेख मिलता है। उसने लिखा है कि सेण्ट सेसिना इसके 
आविष्कारक थे। यूरोपियनों के उपासना-मन्दिर में यह यन्त्र रखा जाता है। 
यह यन्त्र सबसे पहले गिरजा में कब प्रचलित हुआ था इसका स्पष्ट प्रमाण नहीं 
मिलता। कुछ लोग कहते हैं कि सन्‌ ६७० ई० में पोप भिटालियन ने गिरजाघर 
में इस यन्त्र का व्यवहार प्रवरतित किया। फिर किसी का कहना है कि ग्रीकराज 
कप्रोनियस ने ७५५ ई० में एक अरगान फ्रान्स के राजा पेपिन को प्रदान किया । उसने 
इसे कम्पिन नगर के सेण्ट-कर-लिनी गिरजा में रखा। 

चालमन के शासन-काल में यूरोप के अधिकांश नगरों के ग्रिरजाघरों में अरगान 
का व्यवहार प्रचलित हुआ। ११वीं सदी के पहले तक इसकी उतनी उन्नति नहीं 
हुई थी। 

११वीं सदी के अंतिम भाग से ही अरगान की चाबी का बनना शुरू हुआ | इस समय 
मेलडिवर्ग के गिरजा में जो अरगान रखा गया था उसमें १६ चाबियाँ थीं। इसके बाद 
से चाबी की संख्या बढ़ने और उसकी उन्नति होने लूगी। द्वितीय चारल्स के राजत्व- 
काल तक भी इंग्लेण्ड में अरगान नहीं बनाया गया था। इस समय पूरिटन ईसाइयों 
के प्रादुर्माव से गिरजाघर में संगीत-माधुर्यादि विलुप्त हुए। किन्तु उसके बाद ही 
से इंग्लैण्ड में फिर अरगान का बनाना आरम्म हुआ। अभी अंग्रेजों के बनाये 
हुए अरगान का बहुत प्रचार है। यूरोप के निम्नलिखित स्थानों में बड़े-बड़े अरगान 
देखने में आते हैं। हायरलेन का अरगान १०३ फुट ऊंचा और ५० फूट चौड़ा है। 
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इसमें ८००० पाइप लगे हैं। १७३८ ई० में मूलर ने इस अरगान को बनाया था। 
रटारडम में भी प्रायः इसी तरह का एक अरगान है। सेमेली नगर के यन्त्र में ५३०० 
पाइप हैं। इंग्लैण्ड के बर्रामघम टाउनहाल में, क्रिस्टल प्रासाद में, रॉयल अलबट हॉल 
में तथा अलेकजान्ड़ा प्रासाद में आदशेनीय बड़े-बड़े अरगान हूं 
पेण्डियन-पाइप--यह प्राचीन वाद्ययन्त्र है। यूरोपीय पैन नामक देवता ने इसका 
आविष्कार किया, इस कारण यह यन्त्र उसी के नाम पर पुकारा जाता है। 
वियानो-फंटि--- पियानो' शब्द का अर्थ कोमल और र्टि' का अर्थ उच्च है 
अर्थात्‌ जिस यन्त्र से कोमल और उच्च दोनों प्रकार के स्वर निकलते हैं उसका नाम 
पियानो -फ्टि है। १५वीं सदी के पहले भी इस प्रकार का यन्त्र प्रचलित था, उसके 
बहुत से प्रमाण भी मिलते हैं। डानलिमर, क्लेवाइकर्ड, वारजिनल आदि यन्त्र इसी जाति 
के हैं। एलिजावेथ के समय वारजिन्यास यन्त्र प्रचलित हुआ । इसके बाद हार्पसिकर्ड का 
नाम भी ह॒वाण्डेल, हेडन, मोजार्ट और स्कारनोटी के ग्रन्थ में मिलता है। इस प्रकार 
यह यन्त्र धीरे-धीरे परिवर्तित होकर उन्नत आकार में बनाया जाता था। सन्‌ १७१६ 
ई० में प्रक्ृत पियानो-फर्टि आविष्कृत हुआ। पेरिस नगर के मारियस नामक एक 
वाद्ययन्त्र-निर्माता ने सबसे पहले एक यन्त्र निर्माण किया। यही पियानो की प्रथम 
उन्नति है। 
इसके बाद फ्लोरेन्सनिवासी फ़िस्टोफली द्वारा इस यन्त्र की बहुत उन्नति हुई 
थी। इसी समय से यह यन्त्र पियानो-फंटि कहलाने लगा। १७६० ई० में लन्दन 
शहर के जुम्पी नामक एक व्यक्ति ने तथा जर्मनी के सिल्चरमैन नामक एक 
दूसरे व्यक्ति ने पियानो-फाटि बनाकर उसका व्यवसाय करना आरम्म कर दिया। 
फ़ान्स देश में सिवास्टियन एवार्ड इस यन्त्र की उन्नति कर गया है। यह सन्‌ १८०९ 
ई० की बात है। उसके भतीजे पियारी एवार्ड ने १८२१ से रूगायत १८२७ ई० तक 
पियानो यन्त्र की बड़ी उन्नति की है। मि० हँनकाक दण्डायमान पियानो के निर्माता हैं। 
इसके बाद साउथवेल ने इस प्रकार के यन्त्र की उन्नति की। ये ही कैविनेट पियानो 
के आविष्कर्ता हैं। अभी सारे यूरोप में, इंग्लैड और वियेना की प्रणाली के अनुसार 
बनाये गये दो प्रकार के पियानों प्रचलित देखे जाते हैं। किन्तु फ्रान्स के सिवास्टि- 
यन की निर्माण-प्रणाली अभी सबको पसन्द आती है। पियानो-फंटि यूरोपीय समाज 
में अभी बहुत प्रचलित है। प्रायः सभी धनिकों के घर में यह यन्त्र देखा जाता है। 
सरपेण्ट---नलाकार प्राचीन वायययंत्र है। 


टेस्बुरिनि--यह खंजरी की तरह एक प्रकार का प्राचीन वाद्ययन्त्र है। इसका 
विवरण पहले लिखा जा चुका है। 
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वायलिन--बेहला । किस समय बेहले की सृष्टि हुई, इसका पता लगाना कटिन है। 
कुछ मनुष्य कहते हैं कि यह आधुनिक वाद्ययन्त्र है। फिर किसी का कहना है कि 
प्राचीन काल में भी बेहला प्रचलित था। बेहले की उन्नति करने के लिए यूरोप 
में यथेष्ट चेष्टा हुई है, किन्तु कोई भी कृतकार्य त हो सका। क्रिमोनर अमाती और 
स्ट्रेडियो अरियस इन दो वाद्ययन्त्र-निर्माताओं ने बेहछे की बनावट की जैसी उन्नति 
की है वैसी उन्नति उनके पहले और किसी ने भी नहीं की । 

वायोलिन-सेलो--यह भी बेहले जैसा एक यन्त्र है, आकार और तारविन्यास 
में बहुत कम अन्तर है। 

उक्त भारतीय और यूरोपीय यन्त्रों को छोड़कर पृथिवी के अन्यान्य देशों में 
और भी अनेक प्रकार के वाद्ययन्त्र प्रचलित देखे जाते हैं। सिस्टाम, सलेफन, टैमट्राल, 
टाम्पेट (तुरही) और जिदर आदि और भी अनेक प्रकार के यूरोपीय वाद्ययन्त्र 
हैं। विषय बढ़ जाने के भय से उन सबका उल्लेख यहाँ नहीं किया गया है। 

इस देश में जलतरंग की तरह एक बाजे का प्रादुर्भाव हुआ है---एक इंच की 
चौड़ाई में लम्बे कई काँच के टुकड़े सूत में पिरोकर एक छोटे बक्स में रखे जाते हैं। 
इनमें से एक-एक टुकड़े पर एक लकड़ी की नोक से आघात करने से ऊँचा और 
नीचा स्वर निकलता है। इसका स्वर जलतरंग बाज की तरह कोमल और सुमिष्ट 
है। कभी-कभी काँच के बदले स्व॒रानुमत घातविक पत्र व्यवहृत होता दिखाई देता है। 

ऐसे बक्स में विभिन्न स्वरों का तार गाँथकर कानून नाम का एक बाजा तैयार 
किया जाता है। इसका वादन-कौदल प्रशंसाह और इसकी स्वरलहरी हृदयद्वावी है। 

कुछ और बाजों के नाम ये हैं। १. एकडियान। २. यूलियन हार्पे। ३. टेनर, यह 
डबल भास का है। ४. वासुन। ५. हाण्ट समेत बिगुल। ६. पाण्डियन प।इप । ७. 
बेगपाइप। ८. कास्टानेट्स। ९. एनसियेण्ट सिम्बल। १०. बलारियून। ११. क्ला- 
रिओनेट। १२. कन्साटिना। १३. डाम। १४. गिटार। १५. फ्लाजिओलेट। १६ 
फूलट। १७. हटवय और ओबी । १८. हार्डीगार्डी। १९. फ्रेन्च ह्न । २०. लायर। 
२१. हाण्टी हनं। २२. ल्यूट। २३. अर्गान । २४. ओफीक्लोडी । २५. केटल्ड्राम । 
२६. हार्प। २७. दूसरी तरह का द्वायंगल। २८. छागर। २९. हे वाद्यविशेष | 
३०. जगझम्प नामक आकार का वाद्य । ३१. गंग नामक आनद्ध यन्त्र। ३२. एक 
प्रकार का हापं । ३३. कानून की तरह का यन्त्र । रेडें बृहदाकार गंग | ३५. 
पैण्डिन बड़ा पाइप। ३६ टैम्बुरित। ३७. सारपेण्ट। ३८- टेमटेम। ३९. 
ट्रायंगड और रड्‌। ४०. कर्नेट ए-विस्टन। ४१. ट्राम्पेट। ४२. भाओलिन्‌ । 
४३. ट्म्बन । ४४ सोनोमिटर । यह दूसरी तरह का मिटार है। 


अध्याय ३९१ 


नाटक में संगीत-पोजना 


आजकल नाढकों में पाँच प्रकार से संगीत-योजना की जाती है--एक तो गीतों 
के साथ वाद्य-योजना के रूप में, दूसरे विशिष्ट रसों के अनुकूल नेपथ्य से उस रस का: 
प्रभाव उत्तेजित करने वाली वाद्य-ध्वनि के रूप में, जिसे आजकल पृष्ठ-संगीत कहते हैं 
और जिसका प्रयोग प्रायः कर॒ुण और भयानक दृश्यों में किया जाता है। तीसरे, नेपथ्य 
से किसी विशेष प्रभाव के लिए घण्टा, झाँस, घड़ियाल, विजयघण्ट, शंख अथवा नगाड़े 
का प्रयोग करके। चौथे, वे सब गीत हैं जो रंगपीठ पर उपस्थित पात्रों को कोई 
सूचना देने अथवा उनका विशेष प्रभाव डालने के निमित्त नेपथ्य से गवाये जाते हैं। 
विशेष जैसे अभिन्नानशाकुन्तल के पंचम अंक में नेपथ्य से हंसपदिका गाती है और 
विदूषक कहता है-- 


भो वयस्य ! संगोतशालान्तरेध्वधानं देहि। कलविशुद्धाया गीतेः स्वरसंयोगः 
श्रुयते। जाने तत्रभवतों हंसपदिका वर्णपरिचय करोतीति। 


[हे मित्र ! संगीतशाला की ओर ध्यान से सुनिए | वहाँ अत्यन्त सुस्वर गीतः 
सुनाई दे रहा है। जान पड़ता है, हंसपदिका अम्य,स कर रही है।| 
गीत सुनकर राजा कहता है--अच्छा उलाहना दिया है । 


पाँचव वे गीत हैं जो रंगपीठ पर गाये जाते हैं । 

नाटककार को स्पष्ट रूप से यह निर्देश कर देना चाहिए कि किस दृश्य में, कहाँ, 
कितनी देर तक, किस प्रकार के वाद्य से, किस विशेष राग या ताल में संगीत की योजना: 
की जाय। आजकल सभी चलचित्रों तथा नाटकों में संगीत के प्रभाव का बड़ा महत्त्व 
समझा जाने लगा है और इसमें सनन्‍्देह नहीं कि उसके प्रयोग से रसानुभूति में निश्चित 
सहायता मिलती है। 

रागनिदेश इस प्रकार किया जा सकता है-- 

गीत देकर यह निर्देश कर दिया जाय--राग-मैरवी तीन तार। उसके साथ कुछ 
नाटककार गीत की स्वर-लिपि भी दे देते हैं। यद्यपि यह कुछ बुरा नहीं है किन्तु संगीत- 
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व्यवस्थापक को भी यह स्वतंत्रता देनी चाहिए कि वह भावानुकूल निर्दिष्ट राग में 
या राग की स्वेच्छित बाँध में गीत को बाँध ले। विशिष्ट रसों के अनुकूल पृष्ठ-संगीत 
की योजना के लिए जो निर्देश दिये जाय॑ वे भी स्पष्ट हों, जेसे-- 

“बुद्ध जिस समय यशोघरा के शयन-कक्ष में प्रविष्ट हो रहे हों उस समय तीत्र 
मूच्छेना के साथ मन्द लय में शंकरा की तान बेले पर बजायी जाय और जब वे चलने 
लगें तब गति तीत्र हो जाय और वंशी के स्वर भी उसके साथ सुनाई देने 
लगे। 


गीत का अवसर 


अवसर का अर्थ यह है कि किस ऋतु में, किस विशेष परिस्थिति में, किस पात्र 
के द्वारा गीत गवाने का आयोजन किया जा रहा है। जहाँ तक गीति-नाट्य की बात है 
उसमें तो पूरा नाटक ही गीत में होता है। इसलिए उसमें केवल रस या भाव का ही 
“ध्यान रखा जाता है, किन्तु गद्य नाटक में गीत के प्रयोग के लिए अवसर की अनुकूलता 
अत्यन्त आवश्यक है। इधर कुछ वर्षों से ऐसी प्रणाली चल पड़ी थी कि विवाह के मंगल 
अवसर से लेकर अंतिम संस्कार तक सबमें गीत गवाना आवश्यक-सा समझा जाने लगा 
'था और अभी तक भी हमारे बहुत से नाटककार गीत के लिए अवसर की चिन्ता नहीं 
करते। वे सभी अवसरों पर गीत का प्रयोग लोकाराधन के लिए आवश्यक ही समझते 
चले आये हैं, किन्तु यह अत्यन्त अनुचित और भ्रामक घारणा है। नन्दिकेश्वर ने 
'नटन-प्रयोग काल के सम्बन्ध में अभिनयदर्पण में कहा है -- 


पर्वकाले नरेन्द्राणामभिषके महोत्सवे। 
यात्रायां देवयात्रायां विवाहे प्रियसंगसे।॥। 
नगराणामगाराणां प्रवेशे पुत्रजन्मनि । 
शुभाथिश्निः प्रयोक्तव्यं सांगल्यं सर्वकर्मेंसु ॥॥ 


[पर्व, राज्याभिषेक, महोत्सव, यात्रा, देवयात्रा, विवाह, प्रिय-मिलन, नगर और 
'मवन में प्रवेश, पुत्र-जन्म तथा सभी मंगल अवसरों पर नाट्य और नत्य का प्रदर्शन 
करना चाहिए।] 

किन्तु नाटक में गीत के लिए इतने ही अवसर पर्याप्त नहीं हैं। नाटक में निम्न- 
ईलखित अवसरों पर भी पात्रों द्वारा गीत का प्रयोग किया जा सकता है-- 

१--एक पात्र अकेला बैठा हुआ मन बहलाने के लिए गाता हो। 

२--अकेला व्यक्ति गीत या वाद्य सीख रहा हो या सिखा रहा हो। 
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३--पर्व या उत्सव पर कई व्यक्ति एक साथ गा रहे हों। 

४--पवव, मंगल-काये, उत्सव या देवकार्य पर बहुत लोगों के बीच एक या अनेक 
द्वारा गीत। 

५--प्रेम-मिलन अथवा प्रेमाचार के अवसरों पर, वियोग में भी जी बहलाने या 
प्रिय की स्मृति में गीत गाया जा सकता है । 

६--चक्‍की पीसने, पुरवट चलाने आदि के अवसर पर श्रम मिटाने के लिए 
गीत। 

७--देवताओं की स्तुति तथा मंगलगान । 

८---ताट्यारम्म का गीत। 

९--विशेष ऋतु के अनुकूल उस ऋतु के दृश्यों का गीत। 

१०--भिक्षा माँगते समय। 

१ १--किसी काव्य से कथा-गीत गाना, जैसे आल्हा आदि। 

१२--सेना या किसी सैन्य-कल्प दल के अभियान के समय अथवा युद्ध के समय 
सेना को उत्साह दिलाने के लिए गीत। 

१३--उपदेश के लिए गाना, जसे सन्त लोग गाते हैं। 

यह स्मरण रखना चाहिए कि रोद्र, भयानक और बीमत्स रसों में गीत का प्रयोग 
निषिद्ध और निन्य है । 

हमारे नाट्याचार्यों ने इसी लिए चार व॒ृत्ति के अथवा प्रकृति के नाटकों की योजना 
की है, जिनमें से कैशिकी वृत्ति के नाटक में ही गीत, वाद्य तथा नृत्य के अधिक आयोजन 
करने का विघान है। आरभटी वृत्ति के नाठकों में मार-काट अधिक होती है, इसलिए 
उनमें गीत की योजना का निषेध है। रस या प्रभाव के अनुरूप गीत की शब्द- 
योजना करना दूसरा मुख्य तत्त्व है और तदनुकूल राग या ताल में बाँधना भी उसका 
आवश्यक तत्त्व है । 


गीत का प्रयोग 


नाटक में गीत का प्रयोग संगीत के साथ-साथ आता है और इसलिए नाटककार 
का यह धमं है कि वह गीत का निर्माण करते समय इस बात का ध्यान रखे कि कितनी 
मात्रा में, किस लय में, किस राग और काल में उसे बाँधा जाय । इसके लिए संगीत- 
शास्त्र का इतना ज्ञान आवश्यक है कि किस समय, किस अवस्था में, किस भाव के 
अनुसार, किस राग और ताल में गीत हो। आजकल पृष्ठ-संगीत द्वारा भी नाटकीय 
प्रभाव उत्पन्न करने का आयोजन किया जाता है, इसलिए नाटककार को यह भी 
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जानना चाहिए कि किस समय कौन से वाद्य द्वारा किस गीत से, किस राग से कितने 
समय में पृष्ठ-संगीत का प्रयोग करना उपयुक्त है । 

गीत का प्रयोग करते समय रस, भाव और गति का ध्यान रखना चाहिए, साथ 
ही यह भी ध्यान रखना चाहिए कि श्ूंगार और करुण में मन्द तथा मध्य लूय में गीत गाये 
जाये, वीर, रौद्र तथा अद्भुत में तीत्र लय में तथा भयानक और बीभत्स में गीत का 
प्रयोग नहीं होना चाहिए। हास्य में आवश्यकता के अनुसार सब लयों का प्रयोग किया 
जा सकता है। 


गीत के रूप ओर प्रयोग 


गीत का प्रयोग नाटक में कई प्रकार से किया जा सकता है -- 

१---अकेला व्यक्ति बिना वाद्य से गाता हो। 

२--अकेला व्यक्ति वाद्य के साथ गाता हो। 

३--अकेला व्यक्ति बारी-बारी से गाता और बजाता हो। 

४--अकेला व्यक्ति नृत्य (भाव-प्रदशन) और नृत्त (ताल-लूय) तथा वाद्य के 
साथ गाता हो। 

५--एक व्यक्ति दूसरे के नृत्य के साथ गाता हो। 

६--दो या अधिक व्यक्ति एक साथ मिलकर गाते हों। 

७--दो या अधिक व्यक्ति संवादात्मक गीत, अर्थात्‌ ऐसा गीत गाते हों जिसमें 
एक कड़ी एक कहता हो, दूसरी कड़ी दूसरा ! 

८--बहुत से लोग मिलकर ऐसा गीत गाते हों जिसमें एक व्यक्ति एक पंक्ति 
कहता हो, शेष उसका अनुव्तेन करते हों। 

९--गाने वालों के दो दल बारी-बारी से एक ही पंक्ति गाते हों। 

१०--संगीत की शिक्षा देते समय गुरु सिखाता हो और शिष्य शिक्षा के अनुसार 
गाते हों। 

११--लोक-गीत---जिसमें स्त्रियाँ अथवा पुरुष विशेष अवसर के उपयुक्त ढोल, 
मजीरा आदि कोई वाद्य लेकर विशेष योजना और उपचार के साथ नाचते या गाते हैं। 

१२--नृत्य-गीत, जेसे गुजरात में गरबा नृत्य । 

१३--श्रम-गीत, जैसे पुरवट चलाने, चक्की पीसने या सड़क कूटने के समय पुरुष 
ओर स्त्री श्रम मिटाने के लिए गीत गाते हैं। 

१४---पर्वोत्सव गीत--विवाह तथा घाभिक पे आदि उत्सवों पर गाये जाने 
वाले गीत । 
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१५---स्तोत्र-गीत---विशेष देवताओं को प्रसन्न करने के लिए विशेष अवसरों पर 
जो गीत गाये जाते हैं, जेसे देवी के गीत । 

१६--ऋतु-गीत--जैसे सावन में हिंडोला या कजली और चैत में चेती 
आदि। द 

१७--भिक्षागीत, जिसका प्रयोग भिक्षु लोग करते हैं। यह भी सवाद्य और 
अवाद्य दोनों प्रकार का होता है । 

१८--कथागीत---जैसे आल्हा । 

१९--कोलाहल गीत--जिसमें बहुत से लोग मेले आदि के दृश्य में एक साथ 
गाते-नाचते दिखाये गये हों। 

२०--विलाप गीत या सियापा--जो किसी के निधन पर विशेष राग्र में उसके 
गुण-कीतन के साथ छाती पीटकर रोते हुए गाये जाते हैं। पंजाब के खत्रियों में सियापा 
गाने वाली स्त्रियों का एक शिक्षित मण्डल ही रहता है। 

२१--अभियान गीत--जो सेना की संचरण गति के अनुसार गाया जाता है । 

२२--युद्ध में योद्धाओं को उत्साह देने के लिए गीत। 

इसके अतिरिक्त कुछ, विशेष अवस्थाएं हैं जिनमें गीत का प्रयोग होता है, जेसे 
सभा गीत, किसी मंगरलोत्सव पर किसी अच्छे गवेये या गायिका को बुलाकर गीत 
का आयोजन करना । इसी प्रकार गोष्ठी-गीत भी है जिसमें कुछ मित्र मिलकर अपने 
मनोरंजन के लिए किसी का गीत स्वयं गाते या सुनते हैं। इन्हीं के साथ आजकल स्नान- 
घर संगीत तथा स्वेच्छा से राग अलापना या गुनगुनाना भी मनोवैज्ञानिक दृष्टि से 
संगीत की अवस्थाओं में गिना जाने लगा है और इसका प्रयोग भी नाटकों में यथा-स्थान 
किया जाने लगा है । 


रसों या भावों के अनुसार राग 


किस अवसर के लिए कौन सा राग उचित होता है, इस सम्बन्ध में संगीत के 
आचार्यों का यह मत है कि अलग-अलग भावों के लिए अलग-अलग रागों में गीत गाने 
चाहिए। यथा-- 

श्रृंगार में-मालश्री, मैरवी, पंचम, मेघ श्री, द्रविड़ गौड़, गुजेरी, तीड़िका, 
सेन्धवी, गौड़ी, वल्लासिका, बललारी, शावरी, गुस्तावती, हुलिका, छाया और गौड़। 

हास्य में--कौशिकी, कामोदी, बंगाल और कामोद । 

करुण में---मैरव, रामकिरी, गुणकिरी, पटमंजरी, सावेरी, कौशिकी, कामोदी, 
बंगाल, कामोद, सैन्धवी, मूपति, देशी, आभीरी, गान्धार । 
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वीर में--सैन्धवी, धानश्री, द्वविड़गौड़, तीड़िका, शंकरामरण, गौड़ी, गौड़, 
बल्‍लासिका, हर्षपुरी । (विजय के समय श्रीकंठिका, तारा, श्री कंठिका छाया, तुरुप्क, 
गौड़ और मेघरंगी ) । 

विरक्ति-भाव में--मूपाली और देशी। 

भयानक, वीमत्स और अद्भुत के लिए राग का विधान नहीं मिलता। 
केवल पुलिन्दिका एक ऐसी रागिनी है जिसका सब रसों में गाने का विधान 
मिलता हैं । 

संगीत-शास्त्र के ग्रन्थों में इस प्रकार की व्यवस्था यद्यपि कुछ रागों के सम्बन्ध 
में दे दी गयी है किन्तु इसका यह तात्पयं नहीं कि अन्य राग-रागिनियों का प्रयोग नहीं 
किया जा सकता। संगीत के आचार्यों ने विभिन्न राग-रागिनियों के मेल से न जाने कितने 
भिन्न राग बना लिये हैं और यह देखा गया है कि उनका प्रभाव भी दर्शकों पर ठीक 
ही पड़ता है। इसलिए नाटककार को या तो स्वयं सरगम या स्वरलिपि के साथ गीत 
देना चाहिए या केवल इतना ही संकेत कर देना चाहिए कि अमुक ताल में अमुक राग 
में गीत गाया जा रहा है। शेष कार्य अर्थात्‌ उस गीत को राग था ताल में बाँधने का 
भार संगीत-प्रयोक्ता पर छोड़ देना चाहिए। 


कोमल और ककंश वाद्य-निदंश 


नाटककार को पृष्ठ-संगीत के लिए निर्देश देते समय यह स्पष्ट बता देना चाहिए 
कि वह ध्वनि किस भाव की हो और किस प्रकार की हो अर्थात्‌ वह कोमल हो या ककंश | 
तारों के वाद्य, मंजीर तथा वंशी की ध्वनि कोमल कहलाती है। मृदंग, ढोल, बिगुल, 
दंख, झाँझ, घंटे आदि की ध्वनि कर्कश कहलाती है। सब देशों में सब वाद्यों का मिलना 
सम्भव नहीं है और वाद्य यदि मिल भी जाय तो बजाने वाला नहीं मिल सकता। अतः 
नाटककारों को इस सम्बन्ध में वाद्यों का नाम-निर्देश करने के बदले संगीत-व्यवस्थापक 
पर कुल मार छोड़कर केवल इस प्रकार निर्देश करना चाहिए--- 

“'मीततर कोमल वाद्य-ध्वनि हो रही है ।' 

“करुण, वाद्य बज रहा है। ककंश वाद्य-ध्वनि सुनाई पड़ रही है ।' 

“बहुत से ढोल बजने की ध्वनि सुनाई पड़ती है।' 

“घंटा बजता है।' 

पूजा के समय के मंगल-वाद्य सम्मिलित बज रहे हैं! आदि। 

संगीत-निर्देश के सम्बन्ध में यह भी स्मरण रखना चाहिए कि करुण, विप्ररुम्म 
श्ुंगार तथा हास में मन्द तथा अतिमन्‍्द लय में संगीत होता है, संयोग श्यृंगार 
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और अद्भुत रस में मन्द लय में संगीत होता है और वीर, भयानक, रौद्र तथा बीभत्स 
में तीतन्र तथा तीबत्रतर लय में संगीत होता है। इसलिए यदि नाटककार चाहे तो संगीत- 
व्यवस्थापक के लिए लय का निर्देश कर सकता है । 

इसके अतिरिक्त भारतीय रागों का ऋतु तथा काल में गाने का विधान है। यह 
विधान अन्य देशों के संगीत में नहीं है किन्तु हमारे देश में उसकी विशिष्ट' परम्परा है।. 
इसलिए भारतीय नाटककार को उन रूढियों के अनुसार विभिन्न दृश्यों में उदिष्ट ऋतु 
तथा काल के अनुरूप गीत लिखकर उसके अनुकूल राग का निर्देश करना चाहिए। 

पात्रों के लिए संगीत-योजना की निम्नलिखित अवस्थाएँ हो सकती हैं--- 

१---अपने प्रिय से मिलने की उत्कठा में। 

२--प्रिय के मिलने पर उसकी आशा या अनुरोध से । 

३--प्रिय से विरह में। 

४--युद्ध तथा अन्य किसी पराक्रम के उत्साह में उस को उत्तेजित करने में । 

५---भक्ति के आवेश में । 

६---मनोविनोद के लिए। 

७---अभ्यास के लिए। 

८--मंगल-कार्य अथवा देवपूजन अथवा उत्सव आदि में । यह संगीत-योजना 
निम्नलिखित प्रकार से की जा सकती है-- 

१---केवल गीत ; एक व्यक्ति का, कई व्यक्तियों का समवेत अथवा दो दलों या 
व्यक्तियों में परस्पर गीत-संवाद या गीत-प्रतिह्वन्द्रियों के रूप में । 

२--केवल वाद्य (एक व्यक्ति द्वारा या कई व्यक्तियों द्वारा समवेत) । 

३--केवल नृत्य (एक व्यक्ति द्वारा या कई व्यक्तियों &वरा समवेत ) । 

४--केवल गीत और वाद्य (एक ही व्यक्ति गाता भी हो और वाद्य भी बजाता 
हो अथवा एक दल हो जिसमें कुछ गाते हों कुछ बजाते हों) । 

५--केवल गीत और नृत्य (एक ही व्यक्ति गीत गाकर नृत्य करता हो अथवा 
कई व्यक्ति गाकर नृत्य करते हों अथवा उनमें से कुछ गाते हों कुछ नृत्य करते हों ) । 

६---कैवल वाद्य और नृत्य (एक ही व्यक्ति बंशी जैसा वाद्य बजाकर नृत्य 
करता हो अथवा कई व्यक्ति हों जिनमें से कुछ वाद्य बजाते हों और कुछ नृत्य करते हों )। 

७--स्वनयन्त्र (ग्रामोफोन ), स्वनग्राह (रेडियो) आदि अयन्त्रों के द्वारा गीत 
या वाद्य। 

इन उपर्युक्त प्रकारों में पुरुषों, नपुंसकों और स्त्रियों के गीत एवं नृत्य भिन्न-भिन्न 
होते हैं। रोद्र और भयानक रसों में (पशुबलि अथवा नरबलि के दृश्यों में) अत्यन्त 
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उद्धत, गतिशील और भयोत्पादक संगीत की योजना की जानी चाहिए। विवाहोत्सव 
आदि में ललित, स्थायी तथा कोमल संगीत की व्यवस्था ही। 

नृत्य-नाट्यों तथा गीति-नादयों में अभिनेतागण केवल अभिनय तथा नृत्य करते 
हैं। उसके गीतों, नृत्यों तथा भावों के लिए विशेष संगीत-निर्देश देना चाहिए, जिससे 
संगीत-व्यवस्थापक को नाटककार के उद्दिष्ट प्रभाव की साधना में सहायता प्राप्त हो 
सके । 

कुछ विशेष प्रभाव नेपथ्य-वाद्यों अथवा नेपथ्य-गीतों से उत्पन्न किया जा सकता है, 
जैसे अभिनवभरत के सिद्धार्थ नाटक में महाभिनिष्क्रमरण के समय सिद्धार्थे केवल 
अभिनय करते हैं और नेपथ्य के अभिनय के भावों को व्यक्त कराने वाला गीत कोमल 
करुण राग में गाया जाता है। इस प्रकार के मूक अभिनय के साथ ऐसी गीति-योजना 
तथा वाद्य-योजना का बड़ा प्रमाव पड़ता है । 


पक्ष-वाद्य तथा पृष्ठ-संगीत 


पक्ष-वाद्य तथा पृष्ठ-संगीत (बैंक ग्राउंड म्यूज़िक) की एक नयी कला अछूग 
पल्‍लवित हुई है । कुछ वर्तमान नाट्याचार्यों का तो यहाँ तक विचार है कि प्रत्येक 
नाटक में आदि से अन्त तक रस और भाव के अनुसार निरन्तर मन्द वाद्य बजता रहना 
चाहिए। अभिनवमभरत उससे सहमत नहीं हैं, क्योंकि संगीत का अपना अलग विशेष 
प्रभाव होता है। यदि उसमें विशिष्ट चमत्कार उत्पन्न हो जायगा तो यह अधिक सम्मव 
है कि अभिनय तथा संवाद में दशंकों की रुचि कम हो जाय और उसके कारण रसानुभूति 
में बाधा पड़ जाय । अतः नाटककार को विचारकर विशिष्ट प्रमाव उत्पन्न करने के 
लिए पक्ष-संगीत की योजना करनी चाहिए और वहाँ इस प्रकार के निर्देश देने चाहिए 
जैसे-- 
तुमको अपित शत शत प्रणाम 
शत शत प्रणाम द्ात दात प्रणाम 


उपर्युक्त गीत गाते समय अन्तिम पंक्ति को अनेक व्यक्ति स्वर-कंपन के साथ 
क्रमश: स्वर चढ़ाकर और अन्तिम प्रणाम को खींचकर स्वर धीरे-धीरे मन्द करके करुण 
भाव उत्पन्न करें और फिर तीज कम्पन के साथ सब वाद्य झनझना और घनघना उठे। 


पराश्चित गीत और वाद्य (प्ले बेक) 
कभी-कमी कुछ अभिनेता न गा सकते हैं और न बजा सकते हैं। इसके लिए 


नाटक में संगीत-योजना ६८९ 


नाटकीय विधान यह है कि रंगमंच पर अभिनेता केवल राग की शब्दावली या स्वरावली 
के अनुसार मुख चलाता या वाद्य हाथ में लेकर नाट्य मात्र करता है। वास्तव में 
कोई दूसरा ही व्यक्ति नेपथ्य में गाता या बजाता है। इस पराश्चित गीत या वाद्य का 
अत्यन्त प्रचार हो चला है, किन्तु अभिनवभरत इससे सहमत नहीं हैं । यह शैली 
चलचित्र में भैले ही उपयुक्त हो किन्तु रंगपीठ पर आगे के दर्शक इसे तत्काल भाँप लेते 
हैं और इसका उपहास होता है । 

कहने का तात्पयें यह है कि नाटक में उपयुक्त विधानों में से किस विधान का 
किस अवसर पर कोन सा प्रभाव उत्पन्न करने के लिए किस प्रकार प्रयोग किया जाना 
चाहिए यह जानकर उसी के अनुसार संगीत की व्यवस्था करनी चाहिए। 


अध्याय ३२ 
शास्त्रोय नृत्य 


जिस आदिवन पूर्णिमा को वैष्णव लोग रासपूर्णिमा कहते हैं उसी दिन ईसा के 
जन्म से २२२६ वर्ष पूर्व शुम शरद्‌ की ज्योत्स्नामयी यामिनी में श्री वृन्दावन में यमुना- 
कल पर अनेक ब्रजसुन्दरियों के साथ भगवान्‌ श्री कृप्णचन्द्र ने महारास-लीला की 
थी। किन्तु यह रास कोई साधारण नुत्य मात्र नहीं वरन्‌ चिन्मय पदार्थ है जो 
मुनिजनों के लिए वह ध्येय वस्तु है जिसका तत्त्व साधारण मनुष्य नहीं समझ सकता । 
श्रीधर स्वामी ने लिखा है कि--रासो नाम बहुनतंकीयुक्तः नृत्यविशेषः । 
(बहुत सी नतेकियों के नृत्य विभेष का नाम रास है) । भा०, बै० तोषिणी टीका 
में लिखा है-- 
नरटेगृंहीतकंठीनासन्योन्याक्‍तकरशथ्ियम्‌ । 
नतंकीनां भवेद रासो मण्डली-भूय-नतेनम्‌॥। 


[ नट लोग नर्तंकियों के कण्ठ में हाथ डालकर उनके साथ मण्डलाकार होकर 
जो नृत्य करते हैं उसे रास कहते हैं।| 

भागवत के श्री जीव-गोस्वामी आदि टीकाकारों ने रास शब्द के भिन्न-भिन्न अर्थ 
किये हैं। वे० तोषिणी टीका में लिखा है-- 


रास: परम-रस-कदस्बमसय:ः | 


रस कदम्बमयः कद्चिद्‌ विलक्षणों व्रजलीलाविशेषः। 
यहा मख्यरसः छाुद्धप्रमा स एव रासः॥ 


[ रास परम रस का समूह है सारे संसार के सुख के समृह कृष्ण ही रास हैं 
अर्थात्‌ रस ही रास है। इससे भरी हुई कुछ विलक्षण ब्रजलीला ही रास है या शुद्ध 
प्रेमरस ही रास है।] श्रीमदभागवत में रास के वर्णन में लिखा गया है कि 
गोपांगनाओं के मण्डल से मण्डित होकर योगेश्वर श्री कृष्ण ने दो-दो गोपियों 
के मध्य में एक-एक श्री क्रष्ण के रूप में सब गोपियों के कण्ठ में हाथ डालकर 
रास किया था। 
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रास के भी दो भेद हैं--महारास एवं नित्य रास। 

महारास में माधुय्य के साथ ऐश्वर्य की भी अधिक वृद्धि होती है, परन्तु नित्य रास 
में यह वात नहीं है । महारास में जितनी गोपियाँ थीं उतने ही कृष्ण थे किन्तु नित्य 
रास में केवल एक श्री कृष्ण और राधिका आदि अनेक ब्रजांगनाएँ रहती हैं। 

रास की भाँति भगवान्‌ की लीला भी तीन प्रकार की है--ब्रज,बन और 
निकुंज। इसके भी दो-दो भेद हैं--प्रकट और अप्रकूट; साधक की सिद्धि के लिए 
प्रकट और स्वसुख-सिद्धि के लिए अप्रकट । 

श्रीधर स्वामी ने स्पष्ट लिख दिया है--श्वंगाररसकथोपदेशेन निवृत्तिपरेय॑ 
पंचाध्यायी' (श्रृंगार रस की कथा के बहाने यह रास-पंचाध्यायी निवत्तिपरा है) | इसी 
की टीका में श्री जीव-गोस्वामी ने लिखा है कि यह रासलीला रिरंषा-ह्वादिनी शक्ति 
का अनादि विलास है। यह काममयी कदापि नहीं है। 

हरिभक्तिविलासकार ने लिखा है कि कलि में केशव की प्रीति प्राप्त करने का 
सुगम मार्ग है श्रीपति के सम्मुख तालिकावादन द्वारा नृत्य करना। इस विधि को सुगम 
इस कारण बताया गया है कि प्रत्येक मनुष्य नृत्य और संगीत की ओर सहज रूप से 
आक्ृष्ट हो जाता है। उसे प्रवत्त करने की आवश्यकता नहीं होती। 

नृत्य और संगीत परस्पराश्नित हैं। जिस प्रकार सांगीतिक तार और गति के 
अनुसार अंग-विक्षेप को नृत्य कहते हैं उसी प्रकार संगीत में भी भावों का प्रदर्शन करने 
के लिए अंग-संचालन आवश्यक होता है। आचार्यों ने नूथ की परिभाषा इस प्रकार 
की है---किसी विश्वेष छय, ताल और गति के अनुसार अंग-विक्षेप या अंग-संचालन करते 
हैं इस क्रिया को नृत्य कहते हैं। 

नाट्य, नृत्य और नृत्त भिन्न वस्तुएं हैं। पद विशेष के अर्थ का अभिनय करने को 
नाट्य (पदार्थाभिनयों नाट्यम्‌), भाव प्रदर्शित करने की क्रिया को नृत्य (भावाश्रयं 
नृत्यम्‌) और ताल एवं लय के साथ अंग संचालन को नृत्त कहते हैं (नत्तं ताल- 
लयाश्रयम ) । विदेशों में डांस के नाम पर जो कुछ होता है वह विशुद्ध रूप से नृत्त ही 
है, किन्तु भारत में दोनों का प्रयोग साथ होता है। इसी लिए यहाँ सामान्य रूप से 
आजकल प्रत्येक प्रकार के ताल, भाव, लय के अनुसार होने वाले अंगविक्षेप के लिए 
नृत्य शब्द का प्रयोग चल पड़ा। अतः नृत्य और नृत्त दोनों के लिए यहाँ भी नृत्य शब्द 
का ही प्रयोग किया जा रहा है। 

नेत्य के सम्बन्ध में नादयोत्पत्ति के इतिहास के प्रसंग में बताया जा चुका है कि 
जब इन्द्र ने इच्छा प्रकट की कि वेदाधिकारहीन लोगों के लिए भी ज्ञान और मनोरंजन 
का साधन निकाला जाय, तब उनकी प्रेरणा से ब्रह्माजी ने चारों वेदों से पाठुय, अभि- 


६९२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


नय, गीत और रस छेकर पंचम नाट्यवेद की रचना की जिसमें महादेवजी ने नृत्य जोड़- 
कर उसे पूर्ण कर दिया। तात्पय॑ यह है कि नृत्य भी नाट्य के साथ ही उत्पन्न हुआ और 
उसके आदि आचार्य भी भगवान्‌ शंकर ही हैं। किन्तु शंकरजी का नृत्य ताण्डव 
या उद्धत पुरुष-न॒त्य था इसलिए पा्बतीजी ने स्त्रियोचित कोमल लास्य नृत्य की 
सृष्टि करके उसकी रही-सही कमी भी पूरी कर दीं। शंकरजी के पुरुष-नृत्य को 
पहले केवल नृत्य” कहते थे किन्तु तण्डु नाम के पाषंद ने उसका इतना प्रचार किया 
कि उन्हीं के नाम पर यह नृत्य 'ताण्डव” कहा जाने लगा । 


नृत्य के प्राचीन भेद 


आगे चलकर ताण्डव के दो भेद हुए १. पेलवि और २. बहुरूपक या लास्य, 
इसके भी दो भेद हुए--छुरित और यौवत। अभिनय-शन्य अंग-विक्षेप को पेलवि तथा 
अनेक प्रकार के भावों से युक्त अंग-विक्षेप को बहुरूपक कहते हैं। इसी प्रकार जव 
नायक-नायिका परस्पर आलिंगन-चुम्बन आदि करते हुए नृत्य करते हैं उसे छुरित और 
जब नाचने वाली एकाकी नृत्य करती है उसे यौवत कहते हैं। नृत्य तथा नृत्त दोनों 
संगीत पर ही आश्रित हैं, क्योंकि गान से वाद्य, वाद्य से लय और लय से ताल का 
बन्धान होता है। इनके साथ ही नृत्य या नत्त, ताल, लय, भाव एवं अभिनय 
के संयोग से विभिन्न भावों का प्रदर्शन होता चलछता है। इसकी योजना तथा इसका 
स्वरूप निश्चित होने के कारण नृत्य के अनेक प्रकार हो जाते हैं किन्तु उनमें दो मुख्य हैं--- 
बन्ध और अबन्ध | गति आदि नियमों के साथ ताल, लूय आदि का आश्रय लेकर जो 
नृत्य किया जाता है उसे बन्ध नृत्य कहते हैं परन्तु जिसमें गति आदि नियमों पर विशेष 
बल नहीं दिया जाता उसे अबन्ध नृत्य कहते हैं। नरतेननिर्णय के लेखक ने इनके भेदों 
में कमलू-वतंनिका, मकर-वर्तनिका, मयूरी, मृगी, नागबन्ध, पदुमबन्ध आदि अनेक 
भेद गिनाकर इनकी ताल और लछूय का भी विस्तारपूर्वंक विवरण देकर बताया है 
कि किस बात की न्यूनता से नृत्य में कौन-सा दोष आ जाता है। ये सब नृत्य आज- 
कल प्रचलित नहीं हैं। नर्तेननिर्णय के रचयिता बिट्ठल पण्डित ने उस ग्रन्थ में नृत्य- 
शाला, नर्तनलक्षण, नृत्यांग और उनके सौष्ठव आदि का विस्तृत विवेचन किया है और 
अन्त में मार्कण्डेय पुराण का वचन उद्धृत करके इस बात की पुष्टि कर दी है कि नृत्य 
करने वाले को, चाहे वह पुरुष हो या स्त्री, अत्यन्त सुन्दर स्वरूपवान्‌ होना चाहिए 
तथा उसकी वेश-भूषा दशंकों के चित्त में आह्लाद उत्पन्न करने वाली होनी 
चाहिए। 
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नृत्य के आधुनिक भेद 

मुसलमानों के आक्रमण-काल से भारतीय नाट्यकला का क्वास आरम्म हो गया। 
नाट्य के साथ ही प्राचीन नृत्य भी समाप्त हो गया। अँगरेजों के शासनकाल में यूरोपीय 
शैली की नाट्यकला का अभ्युदय हुंआ, इसलिए भारतीय नृत्य का भी विकास 
नये ढंग पर हआ। उससे पूर्व मुसलमानों के समय में संगीत और नृत्य तो बचा 
रहा, क्योंकि नाठकों के प्रेमी न होते हुए भी मुसलमान संगीत और नत्य के प्रेमी थे। 
इसलिए नृत्य उनके समय में भी चला अवश्य कितु वह प्राचीन भारतीय नृत्य न 
रहकर विलास-चेष्टाओं का समूह बन गया । आगे चलकर नाटूय-नृत्य अलग हो गया 
और उसकी स्वतंत्र सत्ता हो गयी । यों भी, पौराणिक काल से ही नृत्य की चर्चा अलग 
भी पायी जाती है। इन्द्र की राजसभा में अप्सराओं का नृत्य प्रसिद्ध है। ऋषियों का 
ब्रत भंग करने के लिए कामदेव के साथ विशिष्ट अप्सराएँं भेजी जाया करती थीं। 
इसी आधार पर राजसमभाओं में भी राजनतंकियाँ रखने की चाल पड़ी जो निर्बाध 
गति से मुसलमानी राज्य-शासन तक चलती रही। दूसरे, यहाँ तो राजपरिवार की 
कन्याएँ भी न॒त्यादि का ज्ञान प्राप्त करती थीं। बृहन्नला के रूप में अर्जुन की नियुक्ति 
उत्तरा को संगीत और नृत्य सिखाने के लिए ही हुई थी । इस प्रकार भारतीय नृत्य 
का विकास स्वतंत्र रूप से भी हुआ जिसका नाट्य से कोई सम्बन्ध नहीं रहा । 

आजकल शास्त्रीय नृत्य के नाम पर उदवत या पुंनृत्य के रूप में ताण्डब तथा लास्य 
या सुकुमार नृत्य के रूप में मणिपुरी, कथकली और कत्थक नृत्य प्रसिद्ध हैं। लास्य 
के इन तीनों भेदों के अनेक उपमेद हो गये हैं, विवेचन आगे किया जा रहा है। 

कथकली नृत्य मुख्यतः दक्षिण भारत में चलता है। मणिपुरी नृत्य विशेष रूप 
से मणिपुर (असम प्रदेश) का है किन्तु इसका प्रचार असम और उससे लगे बंगाल के 
क्षेत्रों में अधिक है। 

वात्स्यायन ने अपने कामसूत्र में स्त्रियों के लिए जिन चौंसठ कलाओं का निर्देश 
किया है उनमें गीत और वाद्य के साथ नृत्य का भी विधान है। अत: ऐतिहासिक युग 
में भी भारतीय शासकों ने नृत्यों को झास्त्रीय रीति से राजाशित करके चला रखा था 
और बे राजकीय कार्यों के लिए विषकन्या तथा नतंकियों का पोषण करके उन्हें नृत्य 
को व्यवस्थित शिक्षा देते थे । 

इन शास्त्रीय नृत्य-प्रकारों के अतिरिक्त रुम्पूर्ण देश में ऐसे भी नृत्य प्रचलित हैं 
जो गास्त्रीय और लोक-न॒त्य की खिचड़ी हैं और जिनका प्रदर्शन वेश्याएँ करती रहती 
हैं। राजनतंकियों के अतिरिक्त सामान्य लोगों का मनोरंजन करने के लिए हमारे 
भारतीय समाज में सदा से वारवनिताएँ नत्य करती आयी हैं। 
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पीछे बताया जा चुका है कि आजकल शास्त्रीय नृत्य की श्रेणी में भरतनाटय म्‌, 
कथकली, मोहिनी अट्टम्‌, मणिपुरी और कत्थक नृत्य का नाम लिया जाता है, किन्तु 
वास्तव में इनमें से एक भी शुद्ध शास्त्रीय नहीं है। अर्थात्‌ मरत ने अपने नाटयशास्त्र में 
नृत्य और नृत्त के सम्बन्ध में जो व्यवस्था दी है उसका अनुसरण इनमें से किसी में भी 
नहीं होता । मरतनाट्यम्‌ और मोहिनी अटटम्‌ में भरत द्वारा वर्णित कुछ मुद्राओं और 
चेष्टाओं का प्रयोग अवश्य होता है किन्तु पूर्ण रूप से मरत के नाट्यश्ास्त्र में बणित नृत्य 
और नृत्त की व्यवस्था का सांगोपांग अनुपालन इन दोनों में भी नहीं होता। फिर भी 
मरतनाट्यम्‌ की एक अपनी परम्परा है, जो दक्षिण मारत के कुछ विशिष्ट 
घरानों में अभी तक सुरक्षित है। 


भरतनाट्यम्‌ 


भरतनाट्यम्‌ के अधिकारी शिक्षक नट्टुवन लोग हैं जो परम्परागत व्यवसायी 
संगीतज्ञ हैं। ये दक्षिणस्थ मन्दिरों की देवदासियों को नृत्य निखाते थे। ये नद्‌ट॒बन 
लोग शिक्षा तो नि:शुल्क देते किन्तु देवदासियों के जीविका-शुल्क से अपना भाग प्राप्त 
करते थे। इन नट्ट्वन गुरुओं के बिना देवदासियाँ कभी प्रदर्शन भी नहीं किया करती 
थीं। वास्तव में उनका नृत्य-प्रद्शन मन्दिरों में होता था और आगे चलकर राज-दर- 
बारों में मी होने लगा। आज सबके हाथ में पड़कर भरततनाट्यम्‌ की बड़ी दु्दंशा 
हो रही है। क्योंकि यह केवल स्त्रियों के लिए ही था किन्तु अब तो पुरुष भी भरत- 
नाट्यम्‌ करने लगे हैं। 

“भरत शब्द का भावार्थ यह है कि इसमें भाव, राग और ताल विद्यमान होते हैं । 
वास्तव में नट्टुबन और देवदासी इसे भरतनादयम्‌ न कहकर केलि या सिलम्बू कहते 
हैं। इसके लिए प्राचीन तमिल शब्द है कूठु या अट्टम्‌ जिसका अर्थ है खेल। अठारह सौ 
वर्ष पुराने तमिल ग्रन्थ सिलप्पदीकरम्‌ में इसका नाम कृठु या चक्यारकठ अर्थात्‌ चक्‍्यार 
जाति के नतेकों का नृत्य बताया गया है। अभी तक केरल में चक्‍्यार लोग विद्यमान 
हैं और मलावार के मन्दिरों में नुत्यमभवन को आज भी कृठम्‌-बलम्‌ कहते हैं। 

दक्षिण मारत में नाट्यश्ञास्त्र के अतिरिक्त और भी बहुत से ग्रन्थ लिखे गये हैं-- 
जेसे तमिल मरतचूडामणि, नटनटीवाद्यरंजनम्‌ ॥ इनके अतिरिक्त अभिनयदर्पण, 
संगीतरत्नाकर और ताण्डवलक्षण नाट्यशास्त्र पर पीछे रचे हुए व्याख्या-प्रन्थ हैं। 

मरतनाट्यम्‌ को समझने के लिए दक्षिण भारत की कुछ परम्पराएँ भी समझ 
लेनी चाहिए। वहाँ देवदासियों के तीन वर्ग हैं--राजदासी, देवदासी, स्वदासी ! 
राजदासियाँ तो मन्दिरों के ध्वजस्तम्म के आगे नृत्य करती हैं, देवदासियाँ शिवमन्दिरों 
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में नृत्य करती हैं और स्वदासियाँ कुम्भाभिषेक आदि विशेष अवसरों पर नृत्य करती हैं। 
नटीवाद्रंजनम्‌ के अनुसार भरतनाट्यम्‌ भी बारह ताण्डवों में से एक है, जिसमें श्रृंगार 
रस प्रधान होता है और केवल स्त्रियों को ही उसे नाचने का अधिकार है। ये बारह ताण्डव 
हैं--आनन्द ताण्डव (सनन्‍्मय ज्योतिनाटयम्‌ ), सनन्‍्ध्या ताण्डव (गीत नाटयम), 
श्रृंगार ताण्डव (भरत नाट्यम्‌ ), त्रिपुर ताण्डव (परनी नाट्यम्‌ ), ऊध्वे ताण्डव (चित्र 
नाट्यम्‌ ), मुनि ताण्डव (लूय-नाट्यम्‌ ), संहार ताण्डव (सिहर नाट्यम्‌ ), उगिर 
ताण्डव (राजनाट्यम्‌ ), भूत ताण्डव (पटुस नाट्यम ), प्रछय ताण्डबव (पक्‍्यी नाव्यम ), 
भुजंग ताण्डव (पीठ नाट्यम्‌ ), शुद्ध ताण्डव (पदश्नी नाट्यम्‌ ) । 

इन विभिन्न प्रकार के ताण्डवों के लिए नवरस हैं--ंगार, वीर, करुण, अद्भुत, 
हास्य, मय, रोद्र, शान्त और बीभत्स। पाँच आसन हैं--पद्म, सिंह, योग, वीर और 
सिद्ध। चार जानुमंग या घुटनों के मरोड़ हैं--मण्डल, अर्धेभण्डल, सममण्डल और नृत्त- 
मण्डल। पैर की तीन स्थिति होती हैं--अंचित, कुंचित और ऊर्ध्वाचित। तीन भंग 
होते हैं--सम, ललित, वलित। इसके अतिरिक्त तीन अंगभेद, अनेक प्रकार के करण, 
अंगहार और मुद्राएँ होती हैं जिनका विवरण अंगाभिनय के प्रसंग में दिया जा 
चुका है। 

किन्तु इस प्रकार के शाब्दिक ज्ञान से भरतनाट्यभ्‌ का ज्ञान नहीं होता। उसके 
लिए किसी नट्टुवन की सेवा करना आवश्यक ही नहीं, अनिवाये है। दुर्भाग्यवश 
अन्य प्रकार के कलाकारों, गुणियों और विद्याचारियों के समान वे लोग अपनी पूरी 
विद्या किसी को नहीं सिखाते, जेंसा कि ऊपर बताया जा चुका है। भरतनाट्यम्‌ में भी 
नाट्यशास्त्र की नृत्त-पद्धति से भेद हो गया है। ऐसा माना जाता है कि वर्तेमान मरत- 
नाट्यम आन्ध्र से दक्षिण भारत में फेछा और तन्‍जौर में राजाश्वित होकर पल्‍्लवित 
हुआ। इसका कारण यह बताया जाता है कि उसका अधिकांश साहित्य तेलुगु माषा में 
है और वर्ण, पद और शब्द के लिए गीत भी तेलग्‌ भाषा में ही हैं और तन्जौर की 
राजसभा में प्रसिद्ध देवदासियाँ भी तेलुगु स्त्रियाँ ही थीं। कुछ मी हो किन्तु बतंमान 
भरतनाट्यत्‌ कला का श्रेय तन्‍्जौर राजसभा के चार नट्टुवन बन्धुओं को है--चित्निया, 
पुन्निया, शिवानन्दम॒ और बडिवेलू। इनमें से बडिवेलू अत्यन्त प्रतिभाशाली संग्रीतज्ञ 
था जिसने कर्णाटकी संगीत में वेलावादन का प्रयोग किया था। उसी की कुल- 
परम्परा में आज भरतनाट्यम्‌ के प्रसिद्ध आचार्य पंडनलूर मीनाक्षीसुन्दरम्‌ पिल्‍्लई 
विद्यमान हैं। 

भरतनाट्यम में दो अंग होते हैं--नृत्य जिसमें नृत्त मी सम्मिलित है और अभिनय । 
यह नृत्य कर्णाटकी संगीत की पल्‍लवी, अनुपल्लवी और चरणम्‌; उसकी पाँच 
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जेठियाँ--तिखत्र, मिश्र, काण्ड, संकीर्ण और सत्वीशिर; सातों ताल--अड़ि, आड़ा, 
श्रुव, मडिय, रूपक, त्रिपण और जम तथा राग और रागमालिका सभी का अनुसरण 
करता है। शुद्ध नृत्य अर्थात्‌ नृत्त में राग की अपेक्षा ताल प्रधान होती है। 

नृत्त का प्रारम्भ अलरिपु या स्तुति से होता है। यह शब्द तेलुगु के 
अलरिम्पू का अपभ्रंश है जिसका अर्थ है फूलों से सजाना। इसके प्रदर्शन के लिए नर्तेकी 
अपने दोनों पैर मिलाकर और सिर पर दोनों हाथ जोड़कर सीधी खड़ी हो जाती है 
और तब रेचक अर्थात्‌ ग्रीवा, आँख और हाथ की सहगतिक चेप्टाएँ प्रदशित करती है। 
एक स्थान में आधी बैठी हुई वह रेचकों की आवत्ति करती है और फिर वेगपूर्ण गति से 
घिगी-धिगी तान के साथ पीछे हट जाती है। दूसरी क्रिया जेठी स्व॒रम्‌ के लिए संगीत 
और गतियाँ कुछ जटिल हो जाती हैं। पाँच प्रकार की जेठियाँ या तालें हैं जिनमें तीन, 
चार, पाँच, सात और नव मात्राएँ होती हैं। पूरा नृत्य इनमें से किसी एक या अधिक 
तालों में बाँध दिया जाता है। पीछे बैठा हुआ गुरु ताल देता है। मृदंग बजाने वाला 
अनेक प्रकार के बाजों के साथ संगत करता है और नतंकी उस ताल के साथ अपने 
पैरों की ध्वनि से उसमें रस उत्पन्न कर देती है। यद्यपि ध्वनि-मेल तो इस नृत्य का 
सौन्दर्य है ही किन्तु अभिनय-चेप्टाएँ भी कुछ कम सुन्दर नहीं होतीं । ग्रीवा की कलात्मक 
गतियाँ, नेत्रों की भावपूर्ण मंगिमा, करपल्‍लवों का ललित विन्यास और चरणों का 
ताछूपूर्ण संचरण अत्यन्त नयनाभिराम होता है। 

इसके पश्चात्‌ आता है शब्दम्‌ अर्थात्‌ शंगार या मक्तिपूर्ण गीत के भावों का नृत्य 
द्वारा प्रदर्शन। यह गीत सामान्यतः तेलगु में होता है और अत्यन्त काव्यपूर्ण तथा 
वर्णनात्मक होता है अतः इसमें अभिनय के लिए पर्याप्त अवसर रहता तथा संचारी भाव 
के प्रदशेन के लिए बहुत क्षेत्र मी। साधारणत: इस नृत्त का भाव प्रायः छोड़ दिया जाता 
है। किन्तु जो नतेकी इसके पश्चात्‌ आने बाले वर्णनम्‌ का प्रयोग करना चाहती है 
उसके लिए यह शब्दम्‌ अत्यन्त लाभकर होता है। क्योंकि इसमें उसके पैरों को विश्राम 
मिल जाता है और भाव-प्रदर्शन के लिए समय । 

मरतनाट्यम्‌ का सबसे अधिक रोचक और कठिन भाव है वर्णन जो नृत्त और 
अभिनय का सुन्दर सम्मिश्रण है और जो एक घंटे से अधिक चलता रहता है। इसके 
साथ पीछे कोई श्वृंगारपूर्ण गीत चलता रहता है और अन्त होते-होते मृदंग की जेठी 
या थिरमनम्‌ की गति अत्यन्त तीत्र हो जाती है। नरतंकी के चरण भी उसी वेग से 
लचने लगते हैं और परम वेग के सम पर आकर समाप्त हो जाता है। इस नृत्य का 
चरणम्‌ भाग अत्यन्त कलात्मक गतियों से भरा रहता है। विश्वेषतः कल्याणी या 
नवरत्नमालिका आदि रागों में। 
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इस व्यायामपूर्ण और सम्पूर्ण नृत्त के पश्चात्‌ नर्तेकी को विश्राम अपेक्षित होता 
है, इसलिए वर्णम के पश्चात्‌ वह अभिनय प्रारम्भ कर देती है, जिसमें वह नेत्र, मुख, 
अंग और हाथों के द्वारा गीत के भावों की व्याख्या करती है। और इसी में वह अपनी 
सारी कला प्रदर्शित कर देती है। इसके गीत ही पद्म कहलाते हैं जो श्वंगार से पूर्ण 
होते हैं। जयदेव, पुरन्दरदास, क्षेत्रज्ञ, मुट्ठतण्डवत और भारती के गीत जनता में 
बड़े लोकप्रिय हैं। 

तिल्लन शुद्ध नृत्त है जिसमें पर की चपछ और जटिल गतियाँ ही प्रधान होती 

हैं और जिसमें अन्य चेष्टाएँ बड़ी कलात्मक होती हैं। इस नृत्य में मरतनाट्यम्‌ की 
सब सूक्ष्म गतियाँ, शोभा और कौशल प्रदर्शित हो जाता है। इसकी सफलता तब होती 
है जब नतेंकी का शरीर वसा ही हो जेसा कालिदास ने मालविका का वर्णन 
किया है। 

भरतनाट्यम्‌ का कार्यक्रम रूंगभग ढाई या तीन घंटे चलता है जिसमें प्राय: नृत्त 
का भाग तो पहले ही घंटे में समाप्त कर दिया जाता है और शेप में अभिनय किया जाता 
है। किन्तु होना यह चाहिए कि दो घंटे नृत्त हो और एक घंटे अभिनय, क्योंकि 
मरतनाट्यम्‌ वास्तव में नृत्त कला है, नाट्य कला नहीं । 


कथकलो 


केरल देश प्राकृतिक वैभव से तो सम्पन्न है ही, किन्तु उसका सबसे अधिक आकर्षक 
है कथकली नृत्तनाट्य। यह नत्तनाट्य संसार के अत्यन्त व्यवस्थित मूक नाटयों में 
से है। यद्यपि कथकली के वर्तमान रूप का श्रेय अठारहवीं शताब्दी के प्रारम्भ 
से ही तिरुवरांक्र के राजा को दिया जाता है, किन्तु उसके ताल, संगीत, वेष-मूषा, 
श्रृंगार आदि को देखते हुए प्रतीत होता है कि वह जावानी और केण्डीय नृत्यों का पूर्वंज 
रहा हैं और उसने भमरतनाट्यम्‌ के भी सुशोभन कौशल ग्रहण किये हैं। 

कथकली का अर्थ है कथा का खेल या कथाकेलि, अर्थात्‌ किसी कथा का नृत्त के 
रूप में प्रस्तुत कर देना। किन्तु यह नाटक मूक होता है जिसके साथ संगीत होता है, 
गीत भी गाया जाता है। यह बड़ा विचित्र नाटकीय कौशल है जिसमें रामायण या 
महाभारत की पूरी कथा अभिनेता द्वारा केवल भावभंगी, मुद्रा और उसके साथ चलने 
वाले गीत और वाद्य से समझा दी जाती है और अभिनेता स्वयं एक शब्द भी 
नहीं बोलता। 

रामलीला के समान कथकली भी खुले मंदान में होता है। एक शामियाना और 
गैस का हंडा या बिजली की बत्ती पर्याप्त समझी जाती है। एक सुन्दर रंगीन कपड़ा 
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अभिनेता के सामने तानकर परदा बना लिया जाता है और एक स्ट्ल रहता है जिस पर 
अभिनेता बठता या अपने पैर को विश्राम देता है। इस संगीतमण्डली में दो गायक या 
कथा-गायक, एक मद्दलम्‌ बजाने वाला, एक चेन्दई बजाने वाला, एक मजीरा बजाने 
वाला और एक गीत गाने वाला होता है। प्रदर्शन के प्रारम्भ में शख बजाया जाता है। 





चित्र ७९--कयकलो नृत्य के कुछ पात्र 


आगे दर्शक बेठ जाते हैं और गायक तथा वादक अभिनेता के ठीक पीछे खड़े हो जाते हैं । 
यह नाटक रामायण या महाभारत की कथा पर आश्रित होता है और रात के ९ बजे 
से प्रारम्भ होकर प्रात: छः बजे तक चलता रहता है और कभी-कभी तो कई-कई रातों 
तक होता रहता है। अब इस प्रयोग में कवि वल्लतोल के निर्देशन से केरल कलामण्डलम्‌ 
ने ऐसी व्यवस्था की है कि दो या तीन घटे में किसी कथा के कई दृश्य उपस्थित कर 
दिये जा सकें। 
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कथकली के प्रदर्शन की पद्धति (रूण) यह है कि सर्वप्रथम सन्ध्या को गाँवों में 
डग्गी पिटवाकर घोषणा (केलिकोट) कर दी जाती है। इसके पश्चात्‌ थोडयम्‌ 
(नृत्तसंगीत ) और वन्दना परदे के पीछे होती है। इसके पश्चात्‌ मृदंग, शंख आदि के 
गम्भीर निनाद के साथ अभिनेताओं का दशेन (पुरप्पड) होता है। इसके पदचात्‌ 
मुख्य कथा प्रारम्म होने से पूर्व मददकम्‌ और चेन्दई वादकों तथा गायकों के बीच संगीत 
प्रतियोगिता (मेलप्पड) होती है। 

इस नृत्तनाट्य के साथ गायी जाने वाली कथाएँ काव्यात्मक, रागबद्ध होती हैं। 
कथकली में सरल और जटिल तीस प्रकार के नत्त होते हैं जो शरीर की तारू और 
लयपूर्ण गति पर आश्रित होते हैं। इसमें सौन्दर्य पर उतना बल नहीं दिया जाता 
है जितना शक्ति पर, इसी लिए इसमें सुन्दर गतियों और पदों की बहुरूपता होती है। 
यह नृत्तनाट्य अत्यन्त वर्णनात्मक और वास्तविक होतः है। जैसे---उनके मयर नृत्त 
में जितनी गतियाँ होती हैं बे पूर्णतः: मयूर की सब चेष्टाओं का प्रतिनिधित्व 
करती हैं। 

कथकली में शब्द का प्रयोग अभिनेता नद्ीं करता और केवल भावभंगी से ही कथा 
की व्याख्या करता है, इसलिए इस कला को भली प्रकार आत्मसात्‌ करने के लिए बहुत 
समय अपेक्षित होता है। चौबीस मूल मुद्राओं और उनके अगणित मिश्र रूपों का ही 
समझना समयसाध्य काय्ये है। किन्तु इस कला में पारंगत होने के लिए सिर के नौ 
अभिनय, आँख के आठ अभिनय, भौंह की छ: गतियाँ, ग्रीवा की पाँच मुद्राएँ और 
पैर, एड़ी, पंजा, टखना, कमर, कलाई, हथेली, गाल और पलकों की चौसठ गतियों 
को भली प्रकार समझकर उनका प्रयोग करने की शक्ति प्राप्त करने में बहुत वर्ष लग 
जाते हैं। इसलिए कोई भी शिष्य छः: वर्ष से कम में यह कला नहीं सीख पाता और जब 
तक कोई इतने दिनों तक सीख न ले वह सिखाने का अधिकारी नहीं माना जाता। 
इतना ही नहीं, सीखते समय जिस कठोर नियम का पालन कराया जाता है वह भी कम 
साधना नहीं होती। इस कला के आचाये केरल में थाकजसी कुन्जू कुरूप, रवृन्नी मेनन, 
कवलपर नारायण नायर आदि इने-गिने लोग ही हैं। 

कथकली नृत्य में रूपविन्यास और मुखौटे का बड़ा महत्त्व है और यह रूपविन्यास 
की कला कई वर्षो के अभ्यास से आती है। इसका विवरण मुखराग के प्रकरण में दे 
दिया गया है। 

कथकली के वस्त्राभूषण अत्यन्त भारी और वेडौल होते हैँ। यह ज्ञात नहीं है कि 
कसी हुई जाकट और गले में पड़े हुए कई साफे और श्वेत जामा कहाँ से आया, सम्भवत: 
अठारहवीं शताब्दी की यूरोपीय वेश-भूषा ही विक्ृत होकर मलावार में आ पहुँची। 
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यह देखने में तो बहुत सुन्दर होती है, विशेषत: ऊँचा मुकुट, किन्तु अभिनेता को बड़ी 
असुविधा होती है। 

भयंकर और बीभत्स रस की अभिव्यक्ति में कथकली अभिनेताओं को संसार 
में कोई परास्त नहीं कर सकता, क्योंकि इन रसों में इनका वेश, मुखौटा, अभिनय और 
संगीत सव भयंकर हो जाता है। किन्तु शृंगार, करण और वीर रस में भी उनका 
कौशल दर्शनीय होता है। साधारणतः कथकली की कथा श्ूंगार से धारम्भ होती : 
है और करुण एवं वीर में चलती हुई अन्त में प्रात:ःकाल के समय भयंकर या 
वीभत्स में समाप्त होती है, जहाँ नाटक के अन्त में सब राक्षस एकत्र हो जाते हैं। 

कथकली में पूरपाडु, थोड्यम्‌ और अष्टकलशम्‌ केवछ कठिन और जदिल है 
नहीं वरन्‌ अत्यन्त सुन्दर नृत्य होते हैं। ये ऐसे नृत्य होते हैं जिनमें इन नतेकों के 
कलशम्‌ मरतनाट्यम्‌ के थिरमनम्‌ के समान अत्यन्त चपल, चंचल पदगतियों 
तथा मुदंग की तीन्र और उच्च ध्वनि के साथ प्रदर्शित होते हैं। ये विशेष उद्धत 
या ताण्डव नृत्य होते हैं। कथकली में लास्य या कोमल नृत्य के प्रकारों में सारी, 
कृम्मी, पर्थडी आदि प्रसिद्ध हें। 

कथकली पूर्णतः मक नाट्य है इसलिए इसमें नृत्त की अपेक्षा नृत्य अधिक 
विकसित हुआ है। यह पूर्णतः पुरुप-नृत्य हैं जिसमें स्त्री पात्रों की भूमिका भी पुछ्ठण 
ही ग्रहण करते हैं। इस दुप्टि से यह मरतनाट्यम्‌ का ठीक उलटा है जिसमें कैवल 
स्त्रियाँ ही नृत्य करती हैं। मृक नृत्यनाट्य को दुप्टि से कथकली निश्चय ही संसार 
के सर्वेश्रेप्ठ मूक नाटयों में है। 


मोहिनी अट्टम्‌ 


मोहिनी अट्टम्‌ या कवि वल्लपोल के शब्दों में केरल-नृत्य वास्तव में मरत- 
ताट्यम्‌ का ही एक रूप है, जो करल में पनपा और प्रचलित हुआ और यद्यपि उसमें 
अधिकांशतः भरत द्वारा वणित कला का ही प्रयोग होता है किन्तु उसको स्वयं अपनी 
शैली, कौजल, दाब्द, अभिव्यक्तियाँ मिलाकर कथकली तथा अन्य मलावार की सहयोगी 
कलाओं के सम्मिश्रण से मनोरम बना लिया गया है। यह नृत्य स्त्रियाँ ही करती हैं 
और इसे नृत्य की अपेक्षा नृत्त ही कहना चाहिए, यद्यपि इसमें गीतगोविन्द आदि की 
कथाओं की व्याख्या में अभिनय का भी प्राधान्य है। इसके साथ गाये जाने वाले गीत 
प्रायः वर्णनात्मक और रागबद्ध होते हैं जिनमें प्रेम की पीड़ा, निराशा, विरह, मिलन 
आदि का वर्णन होता है और जिसे नतंकी अत्यन्त भावपूर्ण और व्यंजनापूर्ण 
मुखमुद्रा से व्यकतत करती चलती है। इसमें प्रत्येक रस या भाव के लिए उचित 
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गति और ताल निर्धारित हैं इसलिए इस पर आधिपत्य करने के लिए बहुत अभ्यास की 
आवश्यकता है। 

मोहिनी अट्टम्‌ को लोग भूल चले थे, यहाँ तक कि पिछले २५ वर्षो में तो यह कला 
लगभग समाप्त हो चुकी थी, किन्तु कवि वल्लतोल ने केरल कलामण्डलम के द्वारा और 
श्री कल्याणी अम्मा के सहयोग से इसका पुनहद्धार किया। कल्याणी अम्मा ने पहले 
तो कोचीन की कन्याओं को कुछ नृत्य सिखाया उसके पश्चात्‌ वे कविवर रवीन्द्रनाथ 
ठाकुर के निमंत्रण पर शान्तिनिकेतन चली गयीं। 

केरल में प्रचलित सम्पूर्ण नाटकीय कलाओं और नुत्यों में यद्यपि कुम्मी, काय- 
कुट्टीकली, थुल्लाल, चक्‍यारकूठ और कथकली बहुत प्रचलित हैं, किन्तु मणिपुरी 
नृत्य के समान बाहर वालों के लिए मोहिनी अट्टम्‌ अधिक सुन्दर है। भरतनाट्यम्‌ 
के अलरिपु के समान मोहिनी अट्टम्‌ में सोलकटट नृत्त होता है। अलरिपु का प्राचीन 
तमिल नाम भी सोलकट॒दू है। यद्यपि इसके वर्णन तिल्लन और स्वरजेठी पूर्णतः: 
भरतनाट्यम्‌ की कला से नहीं मिलते किन्तु सामान्यतः उनका प्रभाव वसा ही होता है। 
इसके कलशम्‌ भी ऐसे ओजपूर्ण नहीं होते जेसे कथकली के और ऐसे सुन्दर भी नहीं 
होते जैसे मरतनाट्यम्‌ के थिरमनम्‌। 

तन्‍्जोर के नाच नृत्य और मलावार के मोहिनी अट्टम्‌ में बहुत बड़ा अन्तर यह 
है कि मोहिनी अट्टम में नतेकी स्वयं अधिकांश समय तक नृत्त करते समय भी गाती 
है और गायकों के साथ ही गाती है, जो टेक देते हैं अथवा नतेंकी के दिये हुए टेक 
के पीछ गाते हैं। इसके साथ लगभग वे ही वाद्य होते हैं जो मरतनाट्यम्‌ में होते 
हैं, किन्तु एडकइ या एक प्रकार का डोरी का मृदंग या ढोल बजाया जाता है जो इस 
प्रदेश का सबसे पुराना वाद्य है। मोहिनी अटूटम्‌ और तन्‍जोर के कुरवंचीकाूठ में बड़ा 
साम्य है, दोनों लास्य श्रेणी के हैं। दोनों में प्रेमकथा का चित्रण होता है, भावभंगियों 
ओर गतियों की बहुत आवृत्ति होती है। क्योंकि दक्षिण भारत के दासी अटूटम्‌ के 
समान यह कला भी रूढ हो गयी है। 

कहा जाता है कि तिरुवरांक्र के राजा ने सौ वर्ष पूर्व इसका प्रवर्तन किया था 
किन्तु सम्मावना यही है कि जिस प्रकार तन्‍्जोर के राजा सरफोजा ने कुरवंची को राजा- 
श्रय दिया था उसी प्रकार मोहिनी अट्टम्‌ को भी वह मिला होगा। यह दुर्भाग्य की 
वात है कि भरतनाट्यम्‌ के समान ही कथकली और मोहिनी अट्टम्‌ दोनों ही नये 
नतंकों और नतंकियों के हाथ में पड़कर विक्रत हो चले हैं। 
मणिपुरी 

ऊपर लोकलनृत्य के प्रसंग में मणिपुरी का कुछ थोड़ा परिचय दिया जा चुका है 
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और उसके भेदोपभेदों का भी वर्णन कर दिया गया है। मणिपुरी का रासलीलछा-लोक- 
नृत्य अत्यन्त सरल होता है, जिसमें अनेक युवक और युवतियाँ ताल के साथ कभी 
मनन्‍्द और कभी वेग से नृत्य करते और हाथ में लिये हुए छोटे डंडे बजाते चलते 


, 


रा 
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हैं। इस रासमण्डल में एक मण्डल भीतर की ओर होता है और एक बाहर की ओर, 
भीतर वाले प्रत्येक नतेंक के साथ बाहर वाले मण्डल में एक उसका साथी होता है 
और ज्यों-ज्यों मीतर वाले नृत्य करते चछते और बढ़ते चलते हैं त्यों-त्यों बाहरी 
मण्डल वालों को नये-नये साथी मिलते चलते हैं। संगीत में कृष्ण की लीला का गान 
होता है और भक्ति रस की विशेषता होती है। इसका प्रचार मणिपुर (असम) में 
इतना अधिक है कि बालि द्वीप की कन्याओं के समान प्रत्येक पुत्री जन्म से ही नृत्यकला- 
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कुशल होती है। इस नृत्य के लिए लाल, नीली और हरी झिंगुलेदार लहंगी पहनी जाती 
है, जिसमें चमकीले काँच के टुकड़े टके रहते हैं और दोनों ओर कामदार फुन्दने लटकते 
रहते हैं। शरीर पर कसा हुआ वस्त्र रहता है और सिर पर नोकीला टोपी जैसा 
उष्णीष होता है जो ब्वेत मद्दोन अवगुण्ठन से ढका रहता है। यह मुख्यतः: राधाक्ृष्ण- 
नृत्य होता है इसलिए गोपियों का अभिनय तो लड़कियाँ करती हैं और कृष्ण का अभिनय 
कोई बालक। प्राय: चार या पाँच कन्याएं इस नृत्य में भाग लेती हैं जिसमें एक राघा 
बनती है जो अत्यन्त सुन्दर वेश-मृषा से सुसज्जित होती है। कृष्ण के वेश में पलटदार 
पीताम्बर की घोती जिसके चारों ओर कामदार फुन्दने लटकते रहते हैं, गले में रत्नों की 
माला, मार्थ पर मोरमुकुट और हाथ में वंशी होती है। इसके साथ एक ढोलकिया 
बराबर ढोल बजाता रहता है। जिस समय यह नृत्य वेग से चलता है, उस समय अत्यन्त 
सुन्दर प्रतीत होता है। 

सर्वप्रथम नवकुमार ने ही श्ान्तिनिकेतन में मणिपुरी नृत्य सिखाया था और 
नन्‍्दलाल बोस की कन्या गौरी ने ही इसका सौन्दय्य भारतवर्ष में प्रसारित किया, किन्तु 
व्यवसायी नतेंकों के हाथ में पड़कर इसकी वैसी ही दुर्दशा हो गयी जैसे भरतनाट्य प्‌ की । 


कत्थक-नृत्य 


इसका कोई ऐतिहासिक प्रमाण नहीं मिलता कि कत्थक-नृत्य की उत्पत्ति 
कब और किस प्रकार हुई। किन्तु फिर भी कुछ विद्वानों के मतानुसार इसे उतना 
ही प्राचीन कहा जा सकता है, जितना मृदंग और बीन का बोल कहा जाता है। 
क्योंकि इस नृत्य में मृदंग और बीन के बोलों के अनुसार ही अधिकतर बोल पाये जाते 
हैं। भगवान्‌ शंकर, क्ृष्ण आदि के नृत्यों के बोलों में भी मृदंग और बीन के काम दिखाई 
पड़ते हैं। इससे यह स्पष्ट हो जाता है कि कत्थक-नृत्य भारत का एक प्राचीन ऐति- 
हासिक नृत्य है जो वैदिक काल से ही चला आ रहा है। ताण्डव और लास्य नृत्य भी 
(जिनके आविष्कारक भगवान्‌ शंकर एवं पावंती हैं) कत्थक नृत्य के ही अन्तर्गत माने 
जाते हैं, क्योंकि यह नृत्य भी ताछ और लय पर अवलरूम्बित है, इसके भी छन्द एवं बोल 
परों में बंबे हुए घृंघरुओं के द्वारा लय और ताल में हाव-भाव और मुद्राओं सहित 
प्र्दशत किये जाते हैं। साथ ही उसी लय-ताल में विभिन्न प्रकार के हाव-भावों को 
अपनी आंगिक क्रियाओं द्वारा व्यक्त किया ज ता है। इस नृ-य में लय और ताल प्रधान 
हैं। अन्य नतेकों की अपेक्षा क.थक न॒त्य के कलाकार ताल और लय में अधिक प्रवीण 
होते हैं। उपर्युक्त कथन से यह सिद्ध हो जाता हे कि 'कत्थकनृत्य की उत्पत्ति मृदंग और 
बीन के बोलों से ही हुई है, जिसका प्रदर्शन सर्वप्रथम भगवान्‌ शंकर ने किया था। 
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वेदों और पुराणों के मतानुसार मगवान्‌ विष्णु, मगवान्‌ शंकर, पार्वती, रावण, 
कृष्ण, अर्जुन, इन्द्र आदि भी इस नृत्य के महान्‌ कलाकार थे, जिससे यह ज्ञात होता है कि 
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आदि काल से ही भारत में इस नृत्य का विशेष प्रभाव था। प्राचीन काल की पाषाण 
ओर घातु की कल्पित देवी-देवताओं की मूर्तियों की नृत्य-मुद्राओं एवं पैरों के घुंघरुओं 
से मी यह स्पष्ट होता है कि भारत का प्राचीन एवं शास्त्रीय नृत्य कत्थक-नृत्य ही है। 

ईसा से ३२६ वर्ष पूर्व जिस समय सिकन्दर महान्‌ तक्षशिला में आया, उस समय 
से पूर्व ही प्रसिद्ध वैयाकरण पाणिनि ने शिकाली और क्ृशाइव नामक दी व्यक्तियों 
की चर्चा शास्त्रीय नृत्य के महान्‌ कलाकारों में की है। 
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यवनकालीन कत्थक नृत्य 

मुगल बादशाहों के दरबार के अधिकतर नुत्यों में श्रृंगारिक हाव-भाव एवं मुद्राओं 
की बहुलता होने लगी थी, जो धीरे-धीरे मुगल काल के अन्तिम नवाब वाजिदअली 
शाह के समय में अपनी चरम सीमा पर पहुँच चुकी थी। वही स्थिति लगभग सन्‌ 
१९२० ई० तक बराबर उसी प्रकार चली आ रही थी। आयंसमाज आदि कुछ संस्थाओं 
ने इस संगीत को रोकने का बहुत प्रयत्न किया, लेकिन वे कुछ भी कामयाब न हुईं 
जिसके कारण मुगलकालीन संगीत धीरे-धीरे एक दूसरे रूप में परिणत हो गया। 
यद्यपि महात्मा गाँधी आदि नेताओं के आन्दोलन से इसका कोई सम्बन्ध नहीं था, 
फिर भी उस आन्दोलन का प्रभाव मुगलकालीन संगीत एवं नृत्य पर इतना पड़ा कि 
वह स्वयं धीरे-धीरे लुप्त हो गया। यदि थोड़ी-बहुत कहीं उसकी झलक दिखाई 
पड़ती है तो वह कत्थक घरानों अथवा खानदानी कलाकारों में कहीं-कहीं पर। 
यह कहना अत्युक्ति न होगी कि मुगल सम्राट अकबर के काल में श्वृंगारिक 
संगीत अवश्य था लेकिन प्रत्यक्ष रूप में भकति रस का संगीत विशद्येष दृष्टिगोचर 
होता था। 

कहा जाता है कि अकबर के समकालीन स्वामी हरिदासजी शास्त्रीय नृत्य 
(जिसे आधुनिक यूग में कत्थक नृत्य कहते हैं) के भी महान्‌ आचाये थे। कुछ लोगों 
का मत है कि ये श्री कृष्ण की मूति रखकर उसके सामने नृत्य किया करते थे और भारत 
में जितने भी नृत्य के कलाकार हैं सब इन्हीं के अनुयायी हैं। कुछ विद्वानों का यह भी 
मत है कि स्वामीजी पंजाब के रहने वाले थे। इनके द्वारा देहली और पंजाब में नृत्य 
का अधिक प्रचार 2आ। कालिका विन्दादीनजी के पूव॑ज भी पंजाब के ही रहने वाले 
थे, लेकिन जब मुगल राज्य खण्ड-खण्ड होकर नब.वों के हाथ में आया तो पंजाव और 
दिल्‍ली के कछाकार लखनऊ चले आये। छूसनऊ के अन्तिम नबाव वाजिदअली श्ञाह 
के समकालीन नटराज कालिका प्रसादजी, विन्दादीनजी नृत्य के सर्वश्रेष्ठ आचार्य 
माने जाते हैं। उत्तर प्रदेश के सभी नतेक एवं नर्तेकियाँ, जयपुर-राजस्थान के वरिष्ठ 
ढोलिये, सब इन्ही के शिप्य हैं। कलकत्ता, बम्बई, रंगून में भी इनके शिष्य पाये 
जाते हैं। 

भारत के वेदिककालीन शास्त्रीय नृत्य का, जिसे सर्प्रथम देवताओं ने ही प्रारम्भ 
किया था, नाम कत्थक नृत्य' क्‍यों पड़ा, यह एक विचारणीय विषय है। भारतीय 
नृत्य के ऐतिहासिक पृष्ठों को सभी प्रकार से उलट-पुलटकर देखा गया, जिसमें प्राचीन 
काल से लेकर अकबर के समकालीन नृत्य-शिरोमणि स्वामी हरिदासजी के समय तक 
वेंदिक एवं शास्त्रीय नृत्य के बहुत बड़े-बड़े आचार्यो ने भिन्न-भिन्न प्रकार के नृत्यों का 


ढ्प्‌ 
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प्रदशेन किया। किन्तु यह आइचर्य का विषय है कि इस समय तक किसी भी नृत्य को 
कत्थक नृत्य नहीं कहा जाता था। 

यह सर्वविदित है कि'बादशाह औरंगजेब ने अपने दरबार से संगीत-कलाकारों को 
अलग कर राज्य से भी निकाल दिया था। ये कलाकार औरंगजेब के दरबार से निकल- 
कर दूसरे-दूसरे शहरों, रियासतों और प्रातों में जा बसे | दरबार से पृथक्‌ होने के 
कारण कलाकारों को बहुत बड़ी मुसीबत का सामना करना पड़ा। यहाँ तक कि उनके 
सामने परिवार के पालन-पोषण की भी विकट परिस्थिति उत्पन्न हो गयी, जिससे सभी 
कलाकार अपने पारिवारिक जीवन-निर्वाह के लिए कुछ न कुछ उद्योग-धन्धों में छग 
गये। कुछ कलाकारों ने साधारण जन-समाज में भी संगीत की शिक्षा देना आरम्भ 
कर दिया। कलाकारों के कुछ दलों ने संगीतशिक्षा को अपना खानदानी पेशा ही बना 
लिया। ये लोग अपने बच्चों को बाल अवस्था से ही संगीतशिक्षा देने लगे, जिससे वे 
शीघ्र ही अच्छे कलाकार बन जायें और संगीत की शिक्षा देकर अपना जीवन-निर्वाह 
कर सकें। इस दशा में स।माजिक मेद-भाव के कारण संगीत-कलाकारों का एक अरूग 
समाज एवं दल बन गया। इसी बीच में संगीत का स्तर इतना गिर गया कि सभ्य 
समाज में लोग इसे घृणा की दृष्टि से देखने लगे। हिन्दू समाज में पहले की भाँति इसका 
आदर न रहा। अपनाना तो दूर रहा, लोगों ने इसे प्रोत्साहन देना भी बन्द कर दिया। 
ऐसी परिस्थिति में संगीत-कलाकारों को बड़ी परेशानी उठानी पड़ी जिसके कारण 
उनके कुछ दल गणिकाओं आदि छोटी जातियों को भी संगीत एवं नृत्य की शिक्षा देकर 
अपने परिवार का पालन-पोषण करने रंगे। साथ ही इसी दल के कुछ लोग गणिकाओं 
को सिखाने वाले कलाकारों का विरोध करने रंगे। फलस्वरूप आपसी विरोध के 
क्रारण यह दल दो हिस्सों में विभाजित हो गया। आग्रे चलकर इसी दल के लोग 
“मर! और 'कत्थक' कहलाने लगे। इस प्रकार यद्यपि इनकी दो जातियाँ हो गयीं फिर भी 
ब्याह-शादी, खान-पान आदि व्यवहारों में ये लोग लगभग एक ही साथ थे, और हैं। कहा 
जाता है कि हिन्दू जाति के सभी कत्थक और भट्ट सरयूपारी ब्राह्मण थे। कत्थक ब्राह्मण 
कुछ वर्ष पहले अपने को कत्थक' कहने में आदर समझते थे, लेकिन अब इसे अपमान- 
जनक समझते हैं। वे लोग अपने को शुक्ल, मिश्र, तिवारी आदि ही कहते हैं। 
भट्ट लोग अपने को भट्ट ही कहते हैं। थे लोग इस शब्द को अपमानजनक नहीं 
समझते । 

हमारा वेदकालीन शास्त्रीय न॒त्य जो मुगल काल में अल्प समय के लिए उपेक्षित 
सा हो गया था और जिसे लोग अपमान एवं घृणा की दृष्टि से देखने लगे थे, उसे यदि 
आज संगीत-संसार में गौरवपूर्ण उच्च स्थान प्राप्त हो रहा है तो इसका सारा 
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श्रेय कत्थक जाति को ही है। जैसा कि लोग समझते हैं, कत्थक जाति कल्पना- 
तीत होते हुए भी पतित नहीं है। वे वेदों तथा पुराणों का महत्त्व अच्छी तरह 
जानते हैं। 

लखनऊ के नवाव वाजिदअली शाह के समकालीन श्री ठाकुरप्रसादजी मिश्र, 
श्री विन्दादीनजी मिश्र तथा श्री कालिकाप्रसादजी मिश्र भारतीय शास्त्रीय नृत्य के 
सर्वश्रेष्ठ पुनरुद्धारक एवं प्रचारक माने जाते हैं। उत्तर प्रदेश के जितने नर्तक और 
नतंकियाँ हैं, वे सब इसी घराने के अनुयायी हैं। आज भारत के कीने-कोने में, 
देश-विदेश में भारतीय शास्त्रीय नृत्य का जो प्रचार हो रहा है, उसका सारा श्रेय 
श्री विन्दादीनजी के ही अनुयायियों को है। उपर्युक्त कथन से स्पष्ट हो जाता है कि 
लखनऊ का कत्थक घराना ही शास्त्रीय नृत्य का केन्द्र था। अधिकतर लोग यही 
मानते हैं। 

रीवाँ राज्य के कत्थक इस नृत्य को आरखा नुृत्य' भी कहते हैं। उनका कहना 
है कि हमारे पूर्वज श्री विष्णपाल जी ने जो अरखा नगर के निवासी थे, संवत्‌ १८३३ 
के लगभग इस नृत्य का आविष्कार किया था। कुछ दिनों के पश्चात्‌ यह हेडिया 
और अरखा गाँव के कलाकारों द्वारा लखनऊ के नबाव वाजिदअली शाह का दरबारी 
नृत्य बन गया। कुछ विद्वानों का मत है कि इस नृत्य का पुनरुद्धार एवं प्रचार कत्थकों 
द्वारा ही हुआ है, अत: इसका नाम उस जाति के अनुसार ही कत्थक नृत्य होना चाहिए। 
किन्तु कुछ छोग इसके विरोध में थे, लेकिन उनकी संख्या अधिक न होने के कारण 
लोग इसे धीरे-धीरे कत्थक नृत्य ही कहने लगे। इस प्रकार हमारे प्राचीन शास्त्रीय नृत्य 
का नाम कथक नृत्य' पड़ गया। आज भी शास्त्रीय नृत्य को लोग कत्थक नृत्य ही 
कहते हैं, यद्यपि कुछ विद्वान्‌ इसे शास्त्रीय नृत्य भी कहते हैं। 


कत्थक नृत्य करने के नियम 


कत्थक नृत्य करने के लिए नर्तंक के पास कुछ नृत्य की सामग्री अवश्य होनी 
चाहिए, जिसे वह क्रम से इस प्रकार दर्शकों के सामने प्रदर्शित कर सके--- 

तबले पर उठान--कत्थक नुत्य में सर्वेप्रथण लहरा बजता है और उसके दो-एक 
आवतंन के बाद तबले पर उठान या परन बजती है। 

निकास---परन बजने के बाद नृत्यकार रंगमंच पर अपनी किसी एक मुद्रा में 
एक स्थान पर खड़ा होत। है और सम, खाली या किसी भी मात्रा से पदाधात कर 
अपने स्थान से हटकर दूसरे स्थान पर ठीक समय पर पहुँचकर एक विशेष आकर्षक 
मुद्रा में खड़ा हो जाता है जिसे हम निकास कहते हैं। 
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ततकार--निकास के पश्चात नृत्यकार पैरों के पदाधात द्वारा ततकार करता है। 
लयकारी--फिर ततकार में थोड़ी सी लयकारी दिखाता है। 


आमद--एक विशेष प्रकार का भाव बनाता है जिससे किसी महत्त्वपूर्ण कला या 
कलात्मक भावभंगिमाओं एवं मुद्राओं का संकेत मिलता है। 


सलासमी--आमद के बाद एक तोड़ा नाचकर सम पर आकर एक सलामी का भाव 
दिखाता है। उसे ही हम सलामी कहते हैं। 


[ सुच्चता--जब कलाकार किसी देवी या देवता के वेश में रहता है तो सलामी का 
भाव कभी नहीं करता। | 


टुकड़े, गत आदि--सलामी करने के बाद नृत्यकार तरह-तरह के टुकड़े, साघारंम, 
चक्‍्करदार, आड़ी लय के एवं विभिन्न लयों के टुकड़े, गति, परन आदि नाचते हैं, जो 
लय मात्रा से भरप्र रहते हैं। 


गतभाव--इसके पश्चात्‌ कलाकार गतभाव करता है। गतभाव ताल कहरवे 
की भाँति चक्कर खाते हुए चलता है। इसमें नतंक राधा-कृष्ण की छेड़-छाड़, गगरी 
लेने का भाव, पानी भरने का भाव, माखन चुराने का भाव आदि विभिन्न प्रकार के 
कृष्ण सम्बन्धी कथात्मक भाव दिखाता है। 


ततकार द्वारा पेरों की तेयारो दिखाना---अंत में कछाकार अपनी तैयारी पैरों 
द्वारा दिखाता है। वह ततकार के विभिन्न पलटे विभिन्न लयों में, द्रुत रय में कहकर 
अपनी कला का अंत करता है। 


इस प्रकार कत्थक नृत्य के नाचने का क्रम होता है। करीब-करीव सभी कलाकार 
अपनी इच्छानुसार नृत्य करते हैं। उनके मन में किसी प्रकार का क्रम नहीं होता। 
जैसे कभी-कभी कलाकार रंगमंच पर आते ही एक परन या टुकड़ा नाचकर किसी 
विशेष मुद्रा में खड़ा हो जाता है जिसे हम ठाठ कहते हैं। 

कत्थक-नृत्य की वेश-भूषा भी भिन्न होती है। प्रायः सभी कत्थक नरतंक सिर पर 
बाल रखते हैं और चोटी गूथकर पीछे वेणी लटका लेते हैं। सिर पर कामदार मखमल 
की टोपी, मऊमल का कुर्ता, उस पर कसी हुई जाकट, चड़ीदार पायजामा, गले में झीना 
दुपट्टा और घुँघरू ब,धकर नृत्य करते हैं। कत्थक नृत्य में नृत्त की प्रधानता होती है 
और प्रायः भगवान्‌ श्री कृष्ण के जीवन की प्रेम-लीका, मान-लीला आदि का ही अभि- 


नय होता है। किन्तु अभिनय की मात्रा बहुत कम होती है और ताल की बोल पर ही 
प्राय: नृत्य होता है। 
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नतेक या नतंकी के गुण 

अभिनयदरपंण में नतंकी के लक्षण बताते हुए कहा गया है कि वह पतली हो, 
रूपवती हो, युवती हो, मोटे और उन्नत प्योवर वाली हो, प्रगल्म हो, सरस हो, सुन्दर 
हो और कब क्‍या प्रारम्भ करना चाहिए और क्या समाप्त करना चाहिए इसमें कुशल 
हो। बड़े-बड़े नेत्रों वाली हो, गीत और ताल के साथ नृत्त करने वाली हो, सुन्दर वेश- 
भूषा से सम्पन्न हो और सदा हँसमुख रहती हो । 

जिन स्त्रियों की आँखों में फूले पड़े हों, सिर पर बाल न हों, मोटे ओठ वाली, लटके 
हुए स्तन वाली, अत्यन्त मोटी, अत्यन्त पतली, अत्यन्त लम्बी, अत्यन्त थिगनी, कूबड़ी, 
या स्वरहीन हो उसे नृत्त के लिए वर्जित समझ्नना चाहिए।.. # 

किसी भी नतंकी में वेग हो, स्थिरता हो, रेखा हो, भ्रमण की योग्यता हो, सुन्दर 
दृष्टि हो, श्रम करने की शक्ति हो, मेधा हो, अपने गुरु और कला में श्रद्धा हो, शुद्ध वाणी 
हो, गाने की शक्ति हो, तभी वह अच्छी नतंकी हो सकती है। इसी प्रसंग में यह भी बताया 
गया है कि पैरों में बंघने वाले घंघरू काँसे के हों, अच्छे बजने वाले हों, सुन्दर हों और 
सुक्ष्म हों और एक दूसरे से एक अंगुल की दूरी पर बँघे हुए हों। नर्तकी को चाहिए 
कि ऐसे सौ-सौ या दो-दो सौ घूँघरू नीले डोरे से कसी हुई गाँठों में दोनों पैरों में 
बाँध ले। 

नृत्त प्रारम्म करने से पूर्व मुरज (मृदंग) के देवता गणपति का स्मरण करे और 
फिर आकाश तथा पृथ्वी का और तब अनेक प्रकार के संगीत, वाद्य आदि से अन्य देव- 
ताओं की पूजा करे। इसके पश्चात्‌ अनेक प्रकार की सुन्दर तान वज चुकने पर नतेकी 
अपने गुरु से आज्ञा माँगकर अपना शंगार प्रारम्भ करे। फिर रंगदेवता की पूजा 
करके वहाँ फूल बिखेरे तथा पूर्वरंग क्रिया करे और तब नृत्त प्रारम्भ करे। अभिनय- 
दर्पण में इतना ही नहों, सभापति, मन्त्री और सभा, सबके गुणों का वर्णन है। 


नृत्य के साथ वाद्य का प्रयोग 


भरत ने अपने नाट्यश्ञास्त्र में बताया है कि सर्वप्रथम नियमानुसार कुत्तप-विन्यास 
करना चाहिए अर्थात्‌ वाद्य का विधान करना चाहिए। ये कुत्तप या वाद्य चार प्रकार 
के होते हैं; तत (तार या ताँत के बाजे ), आनद्ध (ढोल आदि उँगली या डंडे से बजाये 
जाने वाले), शुपिर (फूँक से बजाये जाने वाले वाजे) और घन (झांझ, करताल, 
मजीरा आदि धातु के वाद्य) | वाद्य विधान कर चुकने पर नटों को चाहिए कि वे 
आसारित अभ्यास करें। तब तार या तत के वाजों के साथ, कंठ संगीत के साथ और 
भांड (मृदंग) के साथ उपोहन (स्वर देकर) न॒तेंकी को नृत्य के लिए आगे बढ़ना 
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चाहिए। जहाँ कोई गीत अभिनय के द्वारा प्रस्तुत करना होता है वहाँ वाद्य यंत्र 
नहीं लगाने चाहिए। अंगहार के लिए भांडवाद्य का प्रयोग करना चाहिए। ताण्डव 
में नृत्त के अनुकूल ऐसा वाद्य संगीत होना चाहिए जो स्वर और ताल में बंधा हुआ हो 
और श्रुतिमधुर हो। कंठ और वाद्य संगीत हो चुकने पर नतंकी को लौट जाना चाहिए। 
अन्य जिन लोगों को रंगमंच पर उतरना आवश्यक हो उन्हें भी इसी क्रम से आना 
चाहिए। इसके पर्चात्‌ जो नतेंक या नतंकियाँ पिण्डीबन्ध करती हों उन्हें आना 
चाहिए। जब तक पिण्डीबन्ध न हो जाय तब तक परिहस्त बनाये रखना चाहिए। 
अर्थात्‌ पूरा शरीर विज्ञाल घने बादल के रूप में विक्षेप की मुद्रा में फैला दिया जाय 
उसे परिहस्त कहते हैं। इसके पश्चात्‌ सभी नतंकियों को पिण्डी अर्थात्‌ समूह बनाकर 
लौट जाना चाहिए। जब पिण्डीबन्ध अर्थात्‌ नतेंकियों का समूह बनता हो उस समय 
वाद्य संगीत चलता रहना चाहिए और पिण्डी के साथ परिहस्त के अनुकूल सुन्दर 
वुन्द-वाद्य होता रहना चाहिए। इस सम्बन्ध में पहले के समान उपोहन या अपवाहन 
होना चाहिए। इसके पश्चात भांड तथा अन्य वाद्यों के साथ नतंकी को रंगमंच पर 
उतरना चाहिए। अन्य वादकों को एक बार पुन: आसारित (वेगपूर्ण संगीत की ध्वनि) 
का प्रदर्शन करना चाहिए। 

उपयुक्त विधान के अनुसार नतंकी को रंगमंच पर जाकर गीत के भाव के अनु- 
सार अभिनय करना चाहिए और फिर उसे नृत्य में मिलाकर प्रदर्शित करना चाहिए। 
आसारित हो चुकने पर नतंकी को लौट जाना चाहिए। अन्य लोगों को भी इसी 
प्रकार रंगमंच पर आना चाहिए और सबके साथ आसारित होना चाहिए। 


पिण्डीवन्ध 


पिण्डीबन्ध चार प्रकार का होता है--पिण्डी, श्रृंखलिक, लताबन्ध और भेद्यक। 
पिण्डीबन्ध तो पिण्ड के समान बनता है, शंखलिक झाड़ी के समान, छताबन्ध 
लताओं के समान और भेद्यक में नृत्त साथ होता चलता है। पिण्डीबन्ध अन्त में होता 
है, श्रृंखलिक लास्य के बीच में होता है, लताबन्ध मध्य में होता है और भेद्यक 
प्रारंभ में । 


अध्याय ३३ 
भारतीय लोक-नृत्य और लोक-नादूय 


नृत्य का मुख्य उद्देश्य यद्यपि लोक-मनोरंजन है किन्तु यों भी किसी कारण विशेष 
से उल्लसित होकर मनुष्य नाचने लूगता है। उल्लास की इस अवस्था में मनुष्य का 
मन-मयूर हषेविभोर होकर अपने उल्लास की स्वाभाविक अभिव्यक्ति के लिए जो 
भाव-मंगिमा और अंग-संचालन प्रदर्शित करता है उसे हम नृत्य कहते हैं। कमी-कभी 
मनुष्य के निवारण में भी संगीत अर्थात्‌--गीत, वाद्य और नृत्य सहायक होते हैं। 
अतः एक ओर नृत्य जहाँ उत्फुल्लताजन्य है, वहीं उत्फूल्लता का जनक भी है। यही 
कारण है कि ऐसी वस्तु के साथ मानव-समाज का सम्बन्ध किसी न किसी रूप में अनादि 
काल से चला आया है। इसी लिए जो लोग शास्त्रीय पद्धति नहीं जानते वे भी नृत्य 
का आयोजन करके अपना मन-बहलाव करते रहते हैं। 
होली या अन्य पर्वों के अवसर पर, फसल कटने के समय, विशेष आयोजनों पर, 
देवपुजा आदि उत्सवों पर, विशेष समारोहों की घड़ी उपस्थित होने पर गाँव के लोग 
नृत्य आदि करके अपने मन का जो उल्लास प्रकट करते हैं उसे लोक-नृत्य कहते हैं। 
इसका कोई भेद नहीं किया जा सकता। इतने बड़े देश में इसके कई सहखत्र भेद हो सकते 
हैं और होंगे। संक्षेप में हम संगीतदामोदर के रचयिता के शब्दों में यही कह 
सकते हैं --- 
देदारुच्या प्रतीतोषषय तालमानरसाश्रयः। 
सविलासों$गविक्लेपो नृत्य इत्युच्यते बुधः॥ 


लोक-नृत्य 


ऊपर बताया गया है कि स्वाभाविक उल्लास की अवस्था में मनुष्य का मन नाच 
उठता है। मन की प्रवृत्ति से ही काया को गति मिलती है, इसलिए मन के उल्लसित 
होने पर शरीर भी नाचने रुगता है, मन के ह्ष-विभोर होने पर शरीर में नृत्य की 
क्रिया अपने आप होने लगती है। उल्लास की इस अभिव्यक्ति से ही आग्रे चलकर 
नृत्य, नाट्य और अभिनय का कला के रूप में विकास हुआ। किन्तु कला के रूप में 
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इनके विकास का अर्थ इतना ही नहीं है कि शिक्षित और संस्कृत वर्ग ने इन्हें किस रूप में 
ग्रहण किया। मूल रूप में इनका जिस प्रकार आरम्भ हुआ उसमें कुछ परिष्कार करके 
इन्हें लय, ताल व गति की सीमाओं में बाँधकर जिस प्रकार निखारा गया उसे ही 
इनका संस्कृत रूप समझना चाहिए। शिष्ट समाज का मनोरंजन इन कलाओं के इस 
संस्कृत रूप में ही होता है। किन्तु ग्रामीण अथवा पर्वतीय प्रदेशों में निवास करने वाले 
लोग भी अपने मनोलल्‍लास की अभिव्यक्ति के लिए आदि काल से ही नृत्य का आश्रय 
लेते रहे हैं और इसलिए संसार की सभी आदिम जातियों में नृत्य और नृत्योत्सवों की 
अपनी-अपनी परम्परा चली आ रही है। समय के परिवर्तनों के साथ सम्भव है कि 
इनमें कुछ हेर-फेर हुए हों किन्तु ग्रामीण, वन्य तथा पर्वतीय प्रदेशों के ये नृत्य अपने मूल 
रूप में उन-उन प्रदेशों के अर्थ-शिक्षित अथवा अशिक्षित लोगों का मनोरंजन आज भी 
उसी प्रकार कर रहे हैं जिस प्रकार अतीत में करते रहे। इन्हीं को सुरुचिसम्पन्न लोगों 
ने लोक-नृत्य की संज्ञा दे रखी है। 


भारतीय लोक-नृत्य 


भारत बहुत बड़ा देश है। यहाँ अनेक सभ्यताओं और संस्क्ृतियों का सम्मिलन 
हुआ है। आर्यों की सभ्यता, संस्कृति, ज्ञान, विज्ञान और कलछा का प्रचार समग्र देश 
में होने के पूर्व भी अन्य देशों के लोग सामाजिक जीवन की प्रणाली में आवद्ध हो चुके 
थे। इसलिए उन्होंने मनोरंजन के साधन भी अपनी रुचि के अनुसार विकसित कर 
रखे थे। इसलिए आय॑ संस्कृति के प्रसार के पश्चात्‌ भी सवत्र पुरानी विधियाँ उन 
लोगों में चलती रहीं, अत: ये लोक-नृत्य भी स्थान-भेद से अनेक रूपों में चलते चले 
आये। अतः यहाँ प्रदेशों के अनुसार कुछ बहुत प्रसिद्ध और प्रचलित लोक-नृत्यों की 
ही चर्चा होगी। 


असम के नृत्य 


असम प्रदेश में छोक-नृत्य के बहुत से प्रकार प्रचलित हैं जो वहाँ के निवासियों 
के देनिक जीवन के अंग बन गये हैं। कुछ दाताब्दी पूर्व श्री शंकरदेव ने वेष्णव 
बम के अनुसार घामिक और सामाजिक सुधार करते हुए अनेक सत्रों की स्थापना को 
थी, जहाँ बहुत से शिष्य गुरु के पास पढ़ने जाया करते थे। उसी प्रसंग में शंकरदेव ने 
कामरूप नृत्य का अध्ययन करके एक सत्रिय नाट्य-प्रणाली चलायी जो आज भी सत्रों 
के वेष्णव गुरु प्रयोग करते हैं। यह नृत्य शुद्ध धामिक और भक्ितपूर्ण है जिसमें से 
केली गोपाल नामक सत्रिय नृत्य में मगवान्‌ कृष्ण के बाल-जीवन की छीलाओं का 
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चित्रण होता है। बकासुर, शंखासुर आदि असुरों के मारे जाने पर अनेक गोप मिल- 
कर नृत्य करते थे। इन सबके पश्चात्‌ महारास नृत्य होता है, जिसे नाचने के पश्चात्‌ 
गोपियाँ चली जाती हैं और क्ृष्ण के दशावतारों का नृत्य-नाट्य-प्रद्शन होता है। 

चेत की पूृणिमा को विह नाम का ऋतु-उत्सव होता है.जिसमें विहू नामक नृत्य 
किया जाता है। लड़के और लड़कियाँ सब मिलकर खुले खेतों में रात को देर तक नाचते 
रहते हैं । 

असम की राजधानी शिलांग के आसपास खासी प्रदेश के आदि-निवासी बड़े 
सुन्दर होते हैं। वे ढोलक के साथ पर और हाथ मिलाकर अत्यन्त कठोर और रीति- 
वद्ध नृत्य करते हैं। इस नृत्य में स्त्रियां ऊपर आँख नहीं उठातीं। 

असम और उत्तरी बरमा के सीमान्त पर निवास करने वाले नागा लोग अपने 
मौलिक रूप में युद्ध-नृत्य अत्यन्त सुन्दर करते हैं जिसमें वे शरीर रंगते हैं, सींग और 
पंखों के मुकुट लगाते हैं, पत्थर और सींगों के हार पहनते हैं और हाथों पर चमकदार 
पीतल के भुजबन्द बाँधते हैं। इनका भाला-नृत्य बड़ा व्यापक है जिसमें लम्बे-लम्बे 
भाले चलाये और फेंके जाते हैं। इसमें न्तंक के ऊपर भी भाले फेंके जाते हैं और वह 
अत्यन्त सफलतापूर्वक स्वयं अपने शास्त्रों के आघात को वचाता है। जैमी नागाओं 
का एक विचित्र नृत्य होता हैं जिसमें वे पशु आदि जीवों की गतियों का अनुकरण करते 
हैं। इनमें मधुमक्खी का नृत्य और हार्नेविल नामक एक दुप्प्राप्य चिड़िया का नृत्य 
भी होता है जिसके पंख नागा योद्धाओं को वड़े प्रिय हैं। कबूयी नागाओं की 
स्त्रियाँ एक विचित्र नृत्य करती हैं जिसमें अनेक भावात्मक गतियों की शृंखला रहती 
है। वे बैठकर नृत्य प्रारम्भ करती हैं और उनके हाथ तथा भुजाएँ यंत्रवत्‌ गति 
से चलछती हुई ज्यामितिक रूपमान वनाकर चलती हैं। जब वे खड़ी होती हैं तो एक 
पैर आगे बढ़कर एक पैर की जाँघ के पीछे दूसरे पैर से ऐसी थाप देती हैं मानों वेग से 
ढोलक बज रही हो। जेमी नागाओं में बहुत से छोक-नृत्य प्रचलित हैं जिनमें खम्बा- 
लिम और त्रुइरालिस अधिक लोकप्रिय है। लवाई से पूर्व खम्बाली नृत्य में नतंकों के 
दो दल बन जाते हैं जिनमें एक ओर स्त्रियाँ और एक ओर पुरुष हों। नृत्य करते 
हुए वे अपना स्थान-परिवर्तन करते रहते हैं किन्तु उनकी पंक्ति नहीं टूटती। त्रुइरालिम 
का अर्थ है कुक्कुटयुद्ध-नृत्य जिसमें एक ओर लड़के और दूसरी ओर लड़कियाँ दल ब।ध- 
कर कृत्रिम युद्ध का नृत्य करते हैं। असम के मैदान की जातियों में रहने वाले वारो 
लोगों में भी अनेक नृत्य प्रचलित हैं, जिनमें से हवांजनाई, वैसाखू, विहू और नट्पूजा 
प्रसिद्ध हैं, क्योंकि ये लोग शिव और शक्ति के उपासक हैं। ये लोग हबाजनाई 
नृत्य को विवाह के पश्चात्‌ करते हैं और वैसाखू और विह्ठ नृत्य बेसाखू और बिह्ठ उत्सवों 
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पर करते हैं। नट्पूजा नृत्य में ये दोनों हाथों में तलवार लेकर शिवजी का आह्वान 
करते हैं जो युद्ध में उन्हें विजय दिलवाते हैं। 

कुको नागाओं का बड़ा विचित्र नृत्य होता है जिसमें वे चार बाँसों को चारों ओर 
रखकर आयत बना लेते हैं, जिनके सिरों पर नतंक बैठ जाते हैं और वे ढोल की ताल 
पर उस आयत को चौड़ा और संकरा करते जाते हैं। जब सेंकरा करना होता है तब 
नतक आर-पार रखे बाँस के बाहर कदता है और जब उसे चौड़ा करना होता 
है तव भीतर कूदता है। जब दो या दो से अधिक व्यक्ति इस बाँस के नृत्य में 
एक साथ नाचते हैं और ढोल की गति बढ़ जाती है तब यह नृत्य बड़ा जटिल हो 
जाता है। 


मणिपुर 


असम का मणिपुर प्रदेश कलात्मक नृत्यों का भण्डार है। यद्यपि मणिपुरी नृत्य 
शुद्ध लोकनृत्य है किन्तु उसे अब लोगों ने शास्त्रीय वना डाला है। मणिपुर की प्रत्येक 
कन्या या स्त्री को नृत्य सीखना ही पड़ता है। यद्यपि पुरुषों के लिए ऐसा वन्धन नहीं 
है, फिर भी अधिकांश लोग नृत्य करते हैं। प्रसिद्ध मणिपुरी नाच मणिपुर के सुन्दर 
लोकनृत्यों से ही विकसित हुआ है। वहाँ प्रसिद्ध है कि एक वार शिव और पार्वती 
लीला के लिए स्थान ढूँढ़ते हुए मणिपुर पहुँचे और वहाँ जलमग्न द्रोणी देखकर उन्होंने 
अपना त्रिशूल गाड़ दिया, जिससे सव जल निकल गया और वहाँ उन लोगों ने नृत्य 
किया। वहाँ का पुंब (ढोल) और पेना (चिकारा) भी शिव और पाव॑ती द्वारा ही 
प्रवतित माना जाता है और शिव-पावंती का नृत्य भी वहाँ का प्रसिद्ध छाइहरोबा नृत्य 
है। यद्यपि कुछ लोगों का विश्वास है कि यह नृत्य हिन्दू भावना से पूर्व का है, क्योंकि 
यह मणिपुर के ग्रामदेवताओं के सम्मान में प्रदर्शित किया जाता है जिसमें मइवा 
(पुरोहित) और मइबी (पुरोहिनियाँ) विशेष भाग लेती हैं। इसमें सृष्टि और मनुष्यों 
की उत्पत्ति का चित्रण किया जाता है, जिसमें मानव रूप की सृष्टि को फूलों पर मड- 
राती हुई मघुमक्खियों के प्रतीक से समझाया जाता है। जब इन नतंकों के सिर पर 
वे देवता आ चढ़ते हैं तब यह नृत्य अत्यन्त भव्य और प्रभावशाली हो जाता है, तब वे 
पुरुष और स्त्री या प्रेमी-प्रेमिका के रूप में खम्बा और थाइबी की अमर कथा का नृत्य- 
नाट्य करते हैं। 

इन लोगों में चैतन्य महाप्रमु के प्रभाव से कीतेन का भी प्रचलन है जिसमें गायक 
और वादक बारी-बारी से अलग-अलग या दो-दो की जोड़ी में नृत्य भी करते हैं। इस 
कीतेन-नृत्य से मणिपुर के दो नृत्य आविर्भूत हुए--पुंगवलन और करतालूचरून। 
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पुंगचलन में ढोल बजाने वाले के शरीर की गति वेग से चलती है और करताल-चलन 
में करताल चलाने वाली की। 


गोपों का एक नृत्य राखल (ग़ोप) बड़ा प्रसिद्ध है, जिसमें छोटे-छोटे लड़के 
सुन्दर वेश-भूषा धारण करके वसंत ऋतु में खुले मैंदानों में क्षण की बाल-लीला का 
नृत्याभिनय करते हैं। होली के अवसर पर मणिपुर में थावल चोंगबी (चाँदनी 
में कदना ) नामक नृत्य होता है, जिसमें जाति, पद आदि सब भेद भुकाकर सब सम्सि- 
लित हो सकते हैं और जिसमें लड़के-लड़कियाँ चाहे जितनी देर रात तक बाहर रहकर 
नाच सकते हैं। 


लगभग १७०० ईसवी में महाराज जयसिंह या भाग्यचन्द्र ने स्वप्न में संगीत के 
साथ विचित्र वेश-भूषा पहने हुए नतेकों का नृत्य देखा, जिसे उन्होंने अपनी कन्या को 
सुनाया, जो नृत्य-कला में बड़ी प्रवीण थी और उससे स्वप्न के अनुसार रास-लीला खेलने 
को कहा और तब से रास-लीला नामक नृत्य का प्रचलन हुआ। इस रास-लीला के वहुत 
भेद हो गये, जैसे वसंतरास, कुंजरास, महारास, नृत्यरास, दिवारास, नटनारास, अष्ट- 
ग़ोपी-अष्टद्याम रास आदि। रासलीला के नर्तंक अत्यन्त सजीले वस्त्र पहनते हैं और 
इसके साथ का संगीत भी बराबर बदलता रहता है। बीच-बीच में दो स्त्रियाँ भी गाती 
रहती हैं जिससे नतंकों को गाने से छुट्टी मिल जाती हैं और वे मुद्राएँ अधिक दिखाते 
हैं। प्रायः राधा के पाठ को स्त्रियाँ गाती हैं और कृष्ण के पाठ को पुरुष। इस रास- 
लीला के छः: अंग होते हैं--१. कृष्ण का आकर नाचना, २. राधा का आकर नाचना, 
३. कृष्ण और राधा का एक साथ नाचना, जो वास्तव में मुख्य रासलीला है। 
४. भंगी अर्थात्‌ मान जिसमें राधा या कृष्ण नृत्य में सम्मिलित होना अस्वीकार करते 
हैं और फिर मान जाते हैं। ५. मिलन अर्थात्‌ राधा और क्ृष्ण का मिलन जव वे 
गोपियों को साथ लेकर नृत्य करते हैं। ६. प्रार्थना जिसमें राधा और गोपियाँ- कृष्ण 
के प्रति शाइवत प्रेम प्रकट करती हैं। 


यद्यपि मणिपुरी रास भावों का नृत्य है किन्तु उसका प्रदर्शन अत्यन्त कलात्मक 
होता है। मणिपुरी नृत्य की मूल गतियों में पूरा घूमना या आधा घूमना अधिक होता 
है। खुरुम्बा या नमस्कार में दोनों कलाइयाँ साथ मिलाकर दो बार घुमायी जाती हैं। 
यह प्रक्रिया नृत्य की प्रत्येक पीठिका के पश्चात्‌ की जाती है। चक्र या हाथ का चक्कर 
देना दूसरी क्रिया है जिसमें उँगलियाँ खुल जाती हैं और शरीर की ओर मुड़ जाती हैं। 
मणिपुरी की एक विशेषता यह है कि इसमें लास्यभाव या कोमल भाव तो हाथ की 
गतियों में रहता है और ताण्डव पैर की गतियों में। 


७१६ भारतीय तथा पादइचात्य रंगमंच 


बंगाल के लोक-तृत्य 

लोगों का विश्वास था कि बंगाल का कोई अपना नृत्य नहीं होता। किन्तु कवि 
रवीन्द्रनाथ ठाकुर ने सन्‍्थाल और मणिपुरी लोक-नृत्यों की खोज करके यह भ्रम दूर 
किया और गुरु सदाइदत्त ने ब्रताचार्य आन्दोलन प्रारम्भ करके वंगाल के लोक-नृत्यों को 
प्रचलित किया। बंगाल में कीत॑न-नृत्य का बड़ा प्रचार है जिसमें किसी प्रकार के भेद- 
भाव विना सब सम्मिलित हो सकते हैं और जिसका प्रचलन चेतन्य महाप्रभु ने किया 
था। यह नृत्य खोल (एक प्रकार के पखावज) के साथ किया जाता है जिसमें 
अनेक भकक्‍त एक घेरे में खड़े होकर खोल की ताल के साथ हाथ उठाते और गिराते 
हैं और इसके साथ भक्ति के गीत भी गाये जाते हैं। कभी-कभी ये कीतेन-मण्डल 
नगर में घम-घूमकर नगर-कीतेन भी करते हैं। 

बंगाल के गाँवों में बाउल गीतों का बड़ा प्रचार है, जिनके साथ वाउल नृत्य भी 
होते हैं। इस नृत्य के साथ एकतारा वजाया जाता है जिसे भिक्षुक और चारण गाते- 
वजाते और नाचते-गाते घूमते हैं। 

लगभग ४०० वर्ष के पूर्व से बंगाल में यात्रा' नामक एक नृत्य-नाट्य का भी प्रच- 
लन हुआ, जिसे चलती-फिरती यात्रा-मण्डलियाँ गायन और नृत्य के साथ नृत्य-नाट्य 
(औपेरा ) के रूप में खेलती चलती हैं। इसका एक अधिकारी होता है, वही इस मंडली 
को शिक्षा देता और व्यवस्था करता है। इस यात्रा-नृत्य-नादूय में प्रायः कृष्ण-लीला 
ही खेली जाती है किन्तु स्वतंत्रता-आन्दोलन के समय देश-मक्तिपरक कथाएँ भी इसमें 
समाविष्ट हो गयीं। अब सामाजिक कथाएँ भी ली जाने लगी हैं। । 

मालदह जनपद में उनके अपने ही नृत्य और गीत का प्रचार है जिसमें मुख्यतः 
गम्भीर गीत गाये जाते हैं। इनमें धामिक विषयों से लेकर गाँव की दैनिक केथा तक 
आ जाती है और सामाजिक तथा राजनीतिक समस्याएँ भी कभी-कभी समाविष्ट हो 
जाती हैं। इन गम्भीर गीतों के साथ नृत्य भी चलता रहता है। पिछड़ी जातियों में 
कुछ-कुछ नृत्य भी प्राचीन युग के अवशेष के रूप में चलते आते हैं। 

वर्दवान और बीरमूमि जनपदों के बहुरी और डोम लोग रायबेशे नामक उद्धत 
नृत्य करते हैं जिसके साथ ढोल और काँसी बजती हैं। ये नर्तक अपने दायें पैर में 
नूपुर या घंघरू बाँध छेते हैं और जब गति तीत्र हो जाती है तव वीच-बीच में वन्य-युद्ध, 
पुकार और आह्वान करते हैं। इनकी गतियों में धनुष खींचने, माला चलाने, दाव 
निकालने आदि युद्ध-क्रियाओं का बाहुल्‍य होता है। 

बंगाल में एक काठी नृत्य मी होता है जिसमें नतेक लोग हाथ में छोटे-छोटे डंडे 
लेकर ताल के साथ पैर चलाते हुए डंडों पर आघात करते हुए गोल चक्कर में घूमते 
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हैं और बीच-बीच में अनेक प्रकार के घुमाव चक्कर देते हुए इधर से उधर हटते-बढ़ते 
चलते हैं किन्तु डंडे का आघात कभी नहीं छोड़ते। बीच में खड़े होने वाला नतेक 
पूरी जाति के क्रोध के आखेट का रूपक धारण करता है। 


बिहार 


बिहार के छोटा नागपुर प्रदेश में सन्‍्थाल लोगों के अत्यन्त सुन्दर ग्रामीण नृत्य 
होते हैं जिनमें वे नील चुनने, धान काटने और आखेट करने के दृश्य प्रस्तुत करते हैं। 
इसके साथ ही सौतों के झगड़े तथा घरेल व्यवहारों के सम्बन्ध में भी वे दृश्य-नृत्य 
करते हैं। 

पृणिमा की रात्रि को वहाँ के युवक बड़ा-सा नगाड़ा बजाकर लड़कियों को नृत्य 
का निमंत्रण देते हैं जिसे सुनकर सन्थाल कम्याएँ वसंत में फूलों का श्लंगार करके और 
जाड़े में चिड़ियों के पंखों से श्रृंगार करके दो-दो कन्याएँ हाथ में हाथ डालकर लम्बी 
पाँत बना लेती हैं और फिर नगाड़े या ढोलक की ताल पर आगे-पीछे बढ़ती हुई सिर 
और शरीर को ताल के साथ भिलाती चलती हैं। सरायकेला के संथाली राजकुमार 
विजयप्रताप ने इनमें से कुछ नृत्यों को (छाउ मुखौटा) नृत्यों के रूप में परिवर्तित 
कर दिया, जिसे बहुत से लोग कत्थक, मणिपुरी, भरतनाट्यम्‌ और कथकली के 
समान ही पाँचवाँ प्रमुख भारतीय नृत्य समझते हैं। ये छाउ नृत्य वसंत में होते हैं, 
जिनके लिए अत्यन्त कलात्मक ढंग से अनेक शिल्पियों के परिवार परंपरागत कलापूर्ण 
मुखौटे बनाते चले आते हैं। इन मुखौटों को रंग-रेखाएँ देखकर ही दर्शक उस नृत्य 
का भाव समझ जाता है। इन मुखौटों में यह सुविधा होती है कि सिर और ग्रीवा के 
राव अभिनय तो हो जाते हैं किन्तु आँख का अभिनय नहीं हो पाता। इन छाउ नृत्यों 
में पौराणिक कथाओं के साथ-साथ ऐतिहासिक और दैनिक घटनाएँ होती रहती हैं। 

मिथिला की स्त्रियाँ वर्षा की चईददनी रातों में जाता-जतिन नामक नृत्य करती 
हैं जिसमें युवतियाँ आँगन में इकट्ठी होकर ढोल की ताल पर रात भर नाचती रहती 
हैं। इस नृत्य के द्वारा वे जाता और जतिन की प्रेमकहानी प्रदर्शित करती हैं। 
इस नृत्य का सबसे अधिक नाटकीय भाग वह है जब एक दुष्ट मल्लाह नृत्य-मण्डल को 
तोंड़कर भीतर आता है और सुन्दरी जतिन को उठा ले जाता है, किन्तु अंत में उसका 
अन्त सुखमय होता है। 

छोटा नागपुर में एक और भी खेतिहर आदिम जाति है हो । ये हो लोग भाषा 
और रीति-नीति में मुण्डा लोगों से मिलते-जुलते हैं। इनके नृत्यों में और गीतों में 
इनके सुख और दुःख का, विश्येषतः सुख का प्रदर्शन होता है। इनका एक घामिक नृत्य 
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है माय, जिसमें वे सालवन में रहने वाले अपने दसौली देवता का आवाहन करते हैं। 
इन सालवनों को वे जइया या दसौली देवता का आवास मानते हैं। इन लोगों का 
वसंत में एक बाँ” नामक उत्सव होता है, जिसमें वे लोग फूलों से अपने घर सजाते हैं और 
तीन दिनों तक नाचते-गाते रहते हैं। इसी प्रकार बोआई के समय दसौली देवता की 
कृपा प्राप्त करने के लिए भी उत्सव-नृत्य करते हैं और फसल कट चुकने पर जोम 
नामक उत्सव में गाते-नाचते हैं। इसके अतिरिक्त विवाह आदि उत्सवों के लिए और 
भी अनेक नृत्य हैं। 

ओरावबँ लोगों में ऋतुओं से सम्बद्ध अनेक नृत्य प्रचलित हैं। जेंसे--जादू र 
(वसंत ) नृत्य जिसमें एक ढोलकिया मर्देल (मादल ) पर समुद्र के गर्जन की ध्वनि बजाता 
है और नतंकों के पैर लहरों की गति दिखाते चलते हैं। इसमें नृत्य करने वाली 
कन्याएँ एक दूसरी के हाथ में हाथ डालकर एक पंक्ति में खड़ी हो जाती हैं। दो पग 
आगे उछलकर जाती हैं और फिर अपना शरीर पीछे को झुकाकर लौट जाती हैं। फिर 
वे दार्य/ ओर दो पग बढ़ती हैं और पहली गति की आवृत्ति करती हैं। पुरुष ढोलक 
वजाते हुए और चिल्लाते हुए स्त्रियों की ओर कदते हैं। किन्तु जब स्त्रियाँ आगे बढ़ती 
हैं, पुरुष उसी गति से पीछे हट जाते हैं। यह जादूर नृत्य ओरावें जाति का बड़ा पुराना 
नृत्य है। 

गर्मी में ये लोग सरहुल नृत्य करते हैं, जिसमें पुरुष या स्त्रिय| दो या अधिक पंक्तियों 
में खड़ी होकर नाचतों गाती हैं किन्तु कोई वाद्य नहीं बजता। इसका गीतक़्म प्रारम्भ 
होता है "हो ! हो ! से जो निरन्तर ऊंचा उठता ही चला जाता है। तब गीत प्रारम्भ 
होता है और पंक्ति में खड़े हुए लोग नाचने लगते हैं। इसे एक प्रकार का 
युद्ध-नुत्य समझना चाहिए। इसके साथ गाया जाने वाला गीत उच्च स्वर 
में हर्षघ्वनि के साथ समाप्त होता है और नतंक तीन बार ऊपर कूदकर पैर 
पठकते हैं। 

वर्षा ऋतु में इनका क्रमा नामक नृत्य होता है जिसमें बीच में कन्याएँ रहती हैं। 
इनके चारों ओर बालक घेरे रहते हैं और उस नृत्य के साथ वाद्य बजते रहते हैं। यह 
मन्दगतिक नृत्य होता है जिसमें ढोल की तालों पर सब अपने शरीर को अत्यन्त मन्द 
गति से झुकाते हैं और रोकते हैं। इस प्रकार इसमें एक प्रकार की उदासी व्याप्त 
रहती है। इस नृत्य में प्रति डेढ़ पग पर कन्याएँ उछलती हैं, आगे को झुकती हैं और 
एक पैर उठाकर दूसरे पग से फिर अपनी पहली स्थिति पर आ जाती हैं। उनके चारों 
ओर खड़े होने वाले बालक गाते और तालियाँ बजाते और कृदते-उछलते हैं। वाद्य 
बजाने वाले भी लड़कियों की ओर बढ़ते हैं किन्तु अत्यन्त सुन्दरतापूर्ण ढंग से कुदते हुए 
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पीछे लौट जाते हैं। लड़के और लड़कियाँ दोनों नृत्य के समय अपने कन्धों पर डंडे लिये 
रहते हैं। 

वर्षा बीतने पर शरद ऋतु में वे माथा' नामक नृत्य करती हैं जिसके दो भेद 
हैं--लझीरी और झूमर। इसमें आगे बढ़ते समय की गति छोटी और झटकेदार होती 
हैं किन्तु पीछे का पग मन्द और सुन्दर होता है। 


उत्तर प्रदेश 


कत्थक नृत्य उत्तर प्रदेश का ही प्रमुख नृत्य हे। यहा पहले और भी बहुत से नृत्य 
होते थे किन्तु उन लोक-नृत्यों का अब कहीं अधिक प्रचलन नहीं दिखाई पड़ता। ब्रज- 
भूमि की रास-लीला उस प्रदेश की मुख्य नृत्य-शली है जिसमें भगवान्‌ कृष्ण की प्रेम- 
लीलाओं का तथा अन्य लीलाओं का वर्णन होता है। इसका संगीत अत्यन्त मधुर, 
गीत सूरदास के काव्य के और गतियाँ बड़ी जटिल होती हैं जिनमें भाव-भंगी को 
प्रधानता है। पैरों की गति प्रायः कत्थक शैली की होती है। होली या डोल यात्रा के 
उत्सवों में व्रजभूमि की स्त्रियाँ रंग और गुलाल लेकर नाचती-गाती हैं। 

उत्तर प्रदेश का एक और प्रमुख तथा लोकप्रिय नृत्य रूप है नौटंकी, जो शुद्ध नृत्य- 
नाट्य है। इन नुत्य-नाट्यों में धामिक कथाओं, प्रेम-कथाओं और ऐतिहासिक कथाओं 
का प्राधान्य रहता है, किन्तु कुछ नौटंकियों में राजनीतिक और सामाजिक समस्याओं 
पर भी रचनाएँ हुई हैं, जिनमें भगतर्सिह का बलिदान बड़ा मार्मिक है। नौटंकी की 
मण्डलियाँ घम-घुमकर नौटंकी करती हैं, किन्तु वे इतनी फूहड़ और बीभत्स हो गयी हैं 
कि उनका मौलिक नृत्य रूप समाप्त हो गया है। नौटंकी में नगाड़े की प्रधानता होती 
है, किन्तु अब तो उसमें हारमोनियम और तबले का प्रवेश हो गया है और उसका 
मूल रूप बिगड़ चला है। 

पूर्वी प्रदेश में वर्षा के साथ-साथ कजरी का गीत-नृत्य प्रचलित हो जाता है। झूला 
झूलने के साथ झूला-गीत भी चल पड़ते हैं। एक मण्डली ऊपर और नीचे को झूलती 
हुई चलती है और दूसरी कजरी गाती चलती है। किन्तु सत्य बात यह है कि मुसलमानों 
के राज्य-प्रमाव से इस प्रदेश का नृत्य-गीत समाप्त हो गया और जो कुछ रहा भी वह 
वेश्याओं के पास पहुंचकर लोक-सीमा से बाहर हो गया। 

लोक-नुत्यों में अहीरों का नृत्य विवाह या पुत्र-जन्म के अवसर पर होता है, जिसमें 
ढोलक और काँसी बजाकर नृत्य करते हैं। ये नृत्य करने वाले कसा हुआ जाधिया 
पहनते हैं जिस पर ध्‌घरू टँके रहते हैं और कमर में भी घुँघस्ओं की पेटी बँधी रहती 
है। ऊपर का शरीर नंगा रहता है जिस पर वे भुजवन्ध और हार पहने रहते हैं। इस 
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नृत्य में कमर की नृत्यक्रिया बड़ी जटिल, सूक्ष्म और वेग-पूर्ण होती है इसलिए कमर 
में बंधे हुए घंघरुओं की ध्वनि उसके प्रभाव को और भी बढ़ा देती है। 

कहारों का कहार-तृत्य भी बड़ा विचित्र होता है, जिसमें वे बड़े वेग से घूमकर नाचते 
हैं। किन्तु उनकी कुछ मुद्राएँ बड़ी बीभत्स होती हैं। 

चमारों का भी एक प्रहसनात्मक नृत्य नाट्य शैल्ली का नत्य होता है, जिसमें मुख्य 
कथा तो पौराणिक और धामिक होती है किन्तु साथ-साथ प्रहसन के लिए भी 
पर्याप्त क्षेत्र रहता है, जिसे मड़ती कह सकते हैं और जिसमें प्रायः सामाजिक व्यंग्य 
की प्रधानता रहती है। के 

वास्तविक लोक-नृत्य पहाड़ी प्रदेश में होते हैं। कुमाऊं के झोरा नृत्य में सब 
जातियों के पुरुष और स्त्री भाग लेते हैं। स्त्रियाँ हाथ में हाथ डालकर गोला 
बनाकर सरल पद्धति से नृत्य करती हैं और पुरुष भी इसी प्रकार नृत्य करते हैं, जो 
कभी इकटठे बैठते हैं, कभी झुकते हैं और कभी खड़े होते हैं। इनका छपेली नृत्य 
प्रेमियों का नृत्य होता है, जिसमें स्त्रियाँ एक हाथ में दर्पण और दसरे में रंगीन रूमाल 
लेकर नृत्य करती हैं। इनका जागर नृत्य बड़ा विचित्र होता है, जिसे बहुत कम 
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चित्र ८२--प्ृम्मिलित भरतनाटयम्‌ नृत्य, सालवभारती (मसूरी) 


लोग कर पाते है, क्योंकि उसमें प्रेतावेश का वाहुल्य होता है और यह विश्वास किया 
जाता है कि उससे अनेक विपत्तियों और रोगों का परिहार होगा । 
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गढ़वाल और हिमालय प्रदेश के सीमांत पर रहने वाली जानसार जाति में अनेक 
लोक-नृत्य प्रचलित हैं जिनमें स्त्रियों का थाली-न॒त्य बहुत सुन्दर होता है। जहा और 
झइन्टा ऐसे उत्सव-नृत्य हैं जिनमें पुरुष और स्त्रियाँ मिलकर नाचते हैं। इनका एक 
छारा नृत्य भी होता है जिसमें पुरुष नगाड़े की व्वनि के साथ हाथ में तलवार लेकर 
उद्धत नृत्य करते हैं। 


पंजाब 

पंजाब के किसानों का प्रमुख पौरुष नृत्य है माँगड़ा जो इस नाम की ऋतु में अर्थात्‌ 
गेह बोने के समय से लेकर वेशाखी तक चलता रहता है। इस बीच प्रति पूर्णिमा की 
रात्रि को गाँव के सब युवक मंदान में एकत्र हो जाते हैं और ढोल की ध्वनि के साथ घंटों 
वेग से नाचते रहते हैं। इस नृत्य में कोई भी सम्मिलित हो सकता है। इसके नतंक 
एक चक्कर में नाचते चलते हैं, अत: नृत्य के बीच में भी जितने लोग चाहें वे नृत्य में बाधा 
दिये बिना ही सम्मिलित हो सकते हैं। एक ढोलकिया इस गोले के बीच में ही गले में 
ढोलक लटकाकर खड़ा हो जाता है और उसके पीछे दो या तीन व्यक्ति होते हैं जो 
नृत्य प्रारम्भ कर देते हैं। भांगड़ा नृत्य का कोई विशेष नियम नहीं है। इसमें नर्तंक 
लोग घूमते, बढ़ते, ताली पीटते, लाठियाँ घुमाते और होई-होई करते हुए हर्षोल्लास 
प्रकट करते हैं। नृत्य के बीच-बीच में ढोल्ला या बोली (पंजाब के परंपरागत लोक- 
गीत ) गाये जाते हैं। इसके पश्चात्‌ नृत्य पुनः प्रारम्म कर दिया जाता है। 

नृत्य के समय वे लोग चमकीला, रंगीन, रेशमी प्टका (पगड़ी ), लम्बा सफेद कुर्ता, 
उसके ऊपर चमकदार सफेद बटनों वाली बास्कट और रच्छा (लगी) पहनते हें। 
साथ ही परों में घुँधरू भी बाँचते हैं। 

भाँगड़ा के ही समान पंजाबी स्त्रियों का एक नृत्य है गिद्धा' जिसमें स्त्रियाँ गोला 
बनाकर नाचती हैं और सुन्दर गीत गाती हैं। 

कुल घाटी में प्राचीन आर्य और ऋषियों की सनन्‍्तान निवास करती हैं। वहाँ 
लगभग वैश्ञाख तक से दशहरे तक मेलों का ताँता लगा रहता हैं जो स्थानीय देवताओं 
को प्रसन्न करने के लिए लगाये जाते हैं। इनमें पुजारी लोग भर पेट नाचते हैं। 
यह उत्सव चैत में गेहूँ और जौ पकने के समय प्रारम्म होता है। मन्दिर से देवता 
की मति सजाकर बाजे-गाजे के साथ मेंदान में ले आते हैं और उनके चारों ओर 
फूलों और सुन्दर वस्तुओं से सजे हुए ग्रामीण वेग से नाचना प्रारम्म कर देते हैं। ज्यों ही 
एक मण्डल थकता है, दूसरा मण्डल स्थान ले लेता है। सजधज के साथ कपड़े पहने 
हुए स्त्रियाँ या तो उसे देखती हैं या अलग मण्डल बनाकर नाचने रुद्वाती हैं। कहीं- 


४६ 
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कहीं पुरुष और स्त्रियाँ साथ भी नाचते हैं। दशहरे पर सर्वेप्रघान देवता रघुनाथ 
(रामचन्द्रजी ) के भक्त वहाँ की प्राचीन राजधानी सुलतानपुर में एकत्र होकर घूमधाम 
से उत्सव मनाते हैं और अनेक प्रकार के लोक-नृत्य करते हैं। 


हिमाचल प्रदेश 


हिमाचल प्रदेश में मी दशहरे के अवसर पर लोक-नृत्य का ही व्यापक प्रचलन है। 
चम्बा में तो लोग आनन्द के लिए ही नृत्य करते हैं और वहाँ के गद॒दी (गड़रिये) 
इस नृत्य में बड़े कुशल सिद्ध हुए हैं। 


राजस्थान 


झूमर और घूमर ये दोनों राजस्थान के लोक-नृत्य हैं जिनमें वहाँ की स्त्रियाँ 
गनगोर, दीपावली और होली पर नाचती हैं। पूर्वी राजस्थान के सेखावाटी प्रदेश में 
एक अत्यन्त लोकप्रिय नृत्य होता है गरिन्दाद', जिसमें होली से एक पखवारे पूर्व सब 
जातियों के लोग एकत्र होकर मंच पर खड़े होकर और हाथ में छोटे-छोटे डंडे लेकर 
रंग-बिरंगे वस्त्र पहनकर ढोलक की ताल पर नाचते हुए एक मुहल्ले से दूसरे मुहल्ले में 
जाते हैं। 

राजस्थान में खयाल नाम का एक प्रकार का नृत्य-नाट्य पिछले ४०० वर्षो से 
प्रचलित हुआ है। किन्तु वह लोक-नृत्य न होकर व्यावसायिक नृत्य है जिसमें व्यव- 
सायी नाटूय-मण्डलियाँ ही नाचती हैं। प्रायः मवाई जाति के छोग ही इस प्रकार के लोक- 
नृत्य को बचाये हुए हैं। इन मवाई-नृत्यों की विशेषता यह है कि इनमें बड़ी तीत्र गति 
और मुद्राओं के द्वारा अभिनयपूर्ण नृत्य होता चलता है। इनमें स्त्रियों की भूमिका 
लड़के ही ग्रहण करते हैं। इन नृत्य-नाट्यों की कथा भी या तो दैनिक जीवन से सम्बद्ध 
होती है या ऐतिहासिक घटनाओं पर या ढोला-मार की प्रेमकथा पर। उत्तर प्रदेश की 
नौटंकी के समान कभी-कभी उनमें फूहड़पन अधिक होता है। 

मारवाड़ का कठपुतली नृत्य बहुत प्रसिद्ध है, जिसमें कठपुतली वाला तो कठपुत- 
लियाँ नचाता है और उसकी स्त्री ढोलक पर गाती है। 

थार मरुभूमि के सुदूर प्रदेश में गुरु गोरखनाथ के शिष्य सिद्ध जाठ रहते हैं 
जो अनेक प्रकार के यौगिक कौशल दिखलाते हैं। आग जला ली जाती है। वंशी 
और ढोलक बजने लरूगती हैं और गीत के साथ नृत्य होने लगता है। इन सिद्ध जाठों का 
एक मण्डल झट आग में कूदकर रूगभग घंटे मर तक नृत्य करता रहता है। यह अग्नि- 
नृत्य गुरु जशनाथ की स्मृति में होने वाले चेत्र के मेले में होता है। 
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राजस्थान की पहाड़ियों में रहने वाले लोग भी विवाह आदि उत्सवों पर प्राचीन 
युग के युद्ध-नृत्य करते हैं, जिनमें पुरुष और स्त्रियाँ दोनों एक घेरे में घूमर नाचती हैं। 





चित्र ८३--राजस्थानी नृत्य 


होली के उत्सव पर पुरुष हाथ में डंडे लेकर गेर'! नामक अत्यन्त उद्धत शक्तिशाली नृत्य 
करते हैं। घूमरा में गेर और घूमर दोनों का सम्मिश्रण होता है और यह भीलों का 
अत्यन्त आकर्षक नृत्य होता है। राजस्थान के बागड़िया लोग होली के उत्सव पर जो 
नृत्य करते हैं, उनमें स्त्रियाँ तो एक द्वार से दूसरे द्वार पर बागड़िया नृत्य करती हैं और 
पुरुष चंग बजाते हैं। इन नृत्यों में लग और ताल के बहुत रूप दिखाई पड़ते हैं। 
राजस्थान के कालबेलिया (सपेरे ) बड़े कलात्मक होते हैं। इनकी स्त्रियाँ नाच- 
गाकर पैसा कमाती हैं। उनके प्रिय नृत्यों में शंकरिया और पनिहारी बड़े प्रसिद्ध हैं । 
शंकरिया नृत्य में पुरुष ओर स्त्री सज-धजकर गोला बनाकर उस कथा का अभिनय 
करते हैं जिसमें एक युवक उस स्त्री के प्रति प्रेम प्रकट करता है जो किसी दुसरे से प्रेम 
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करती है। पनिहारी नृत्य उसी नाम के एक प्रसिद्ध प्रेम-गीत पर आश्वित है, जिसमें पुरुष 
और स्त्री भाग लेती हैं। 

वहाँ के कामद लोग मूमिया परिवारों के विवरण गाते हैं और उनके लिए हो 
नाचते हैं। इस कामद मण्डली में दो पुरुष और दो स्त्रियाँ होती हैं। पुरुष तो एकतारा 
पर गाते और बजाते हैं और स्त्रियाँ अपने शरीर पर बहुत से मजीरे एक विशेष प्रकार 
से बाँधकर अत्यन्त कल्पनातीत और दु:साध्य मुद्राओं में नाचती हैं। इन मुद्राओं द्वारा 
वे अनाज साफ करना, काटना, आटा गूंदना, रोटी बनाना, मथना, चरखा कातना 
और अटेरना प्रदर्शित करती हैं। 


मध्य प्रदेश 


मध्य प्रदेश के गोंड़ों का मुख्य नृत्य है कर्मा, जिसमें स्त्रियाँ हाथ में हाथ डालकर 
आयताकार सीधी रेखाओं में लय और ताल के साथ आगे-पीछे झूलती हैं। पुरुष अलग 
गोल घेरा बना लेते हैं और अत्यन्त वेग से उद्घत नृत्य करते हैं कुछ देर पश्चात्‌ 
उनमें से कुछ नतंक अन्य नतंकों के कन्धों पर चढ़ जाते हैं और आगे-पीछे बढ़ने लगते 
हैं, जिसके साथ स्त्रियों की तालियाँ और ढोलक बजती चलती हैं। उसके पश्चात्‌ 
कन्धों पर चढ़े हुए नतेक उतरकर नृत्य-चत्र में प्रविष्ट होकर चक्कर काटते हुए निकलते 
हैं। ढोल की गति वेगपूर्ण और उच्चस्वरी हो जाती है और अत्यन्त कोलाहल के साथ नृत्य 
समाप्त हो जाता है। इन गोंड़ों ने झूमर नृत्य के समान और भी अनेक नृत्य-शैल्याँ 
निकाली हैं, जिनमें लकड़घोड़ (स्टिल्ट) का प्रयोग होता है। इनके द्वारा ये लोग 
थोड़े ही समय में दूर तक पहुंच जाते हैं। किन्तु ज्यों-ज्यों इन्हें सम्य बनाया जा रहा है 
त्यों-त्यों इनकी प्राचीन नृत्य-कला समाप्त होती जा रही है। वहाँ बस्तर जाति में मी 
बहुत से लोक-न॒त्य प्रचलित हैं। मादों की पूणिमा में ये लोग नवरानी नृत्य, माघ में 
देवारी नृत्य और चेत्र में चैत्र डंडा नृत्य करते हैं। खेतों में बीज बोते समय ये लोग 
बीज फुटनी नृत्य करते हैं। सावन में गोदो नृत्य करते हैं और वर्षा की देवी को प्रसन्न 
करने के लिए गोंचा नृत्य करते हैं। इन जातियों के युवक एक लक्ष्मी जागर नाम का 
नृत्य करते हैं जिसके लिए वे सेमल के वक्ष के तले ऊक्ष्मी-प्रतिमा स्थापित कर देते हैं 
ओर फिर दूर-द्र गाँवों के युवक और युवतियाँ वहाँ आकर रात भर नृत्य करते हैं। 

यह नृत्य महीने मर तक इसी प्रकार चलता रहता है। 


उड़ीसा ल्‍ 
उड़ीसा भी लछोक-नृत्यों का मण्डार है। बहाँ की प्राचीन जातियों में शाओरिया, 
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गदबा, युवांग, खोंद, गोंड, बेगा और मुरिया लोगों के अपने अलग-अलग नृत्य हैं। 
इनमें मुरिया लोगों का वृषम-झंग विवाह-नृत्य मारत के सब लोकननृत्यों में से अत्यन्त 
नयनाभिराम है। वहाँ एक झावों नृत्य होता है जो सराय केला के झावो नृत्य से 
भिन्न है। यह नृत्य पैका (उड़िया क्षत्री ) योद्धाओं का युद्ध-नृत्य है। पैका लोग प्राचीन 
कथाओं के आधार पर भी अनेक नृत्य करते हैं, जैसे किरात-अर्जुन, गरुड़-वाहन आदि । 
इनका एक सामूहिक नृत्य है मायाशबरी” जिसमें यह कथा दिखायी जाती है कि सत्युग 
में विष्ण ने मोहिनी रूप से महादेव को मोहित किया था। पाव॑ती को इस पर बड़ा क्रोध 
आया अतः द्वापर में उन्होंने शबरी का रूप घारण करके क्प्ण को ऐसा मोहित किया कि 
वे केलास पर्वत पर उनके पीछे-पीछे चले आये। इसी बीच महादेवजी प्रकट हुए और 
कृष्ण को मारना ही चाहते थे कि पावंतीजी ने प्रकट होकर यह समझाया कि किस प्रकार 
मैंने आपके अपमान का बदला लिया है। 

मयूरमंज के मूमिया लोगों के बहुत से नृत्य इस प्रकार हैं--इनमें करम (भाग्य) 
नामक नत्य भाद्रपद की एकादशी को होता है, जिसमें शिवजी से प्रार्थना की 
जाती है कि हमें घन-घान्य-समृद्धि दें। करम के ही समान एक मुदरी नृत्य 
होता है। 

मूमिया लोग अपने जाति-देवता गुरु बौंगा को प्रसन्न करने के लिए जाद्र नृत्य करते 
हैं। इस उत्सव के समय गाँवों के लोग पहले तो पचूवराज' नामक चावल की मदिरा 
पीते हैं ओर फिर नृत्य करते हैं। 

पुराने मध्य मारत के मीलों और बंजारों आदि में बहुत से नृत्य प्रचलित हैं। 
इनमें से दगला नृत्य तो केवल पुरुष ही अपने आमोद-प्रमोद के लिए करते हैं किन्तु 
थालि नृत्य में पुरुष और स्त्री दोनों भाग लेते हैं। 

बंजारे लोग श्रावण में राखी पूणिमा को और काली अमावस्या को लंगी नृत्य करते 
हैं। इनमें पृथ्वीराज चौहान की वोरता के गीत गाये जाते हैं। घेरों में पुरुषों का समूह 
एक दूसरे के कंघे पर हाथ रखकर नृत्य करता है। कम्बीनो नृत्य में छः या आठ पुरुष 
घेरे में घूमते हैं और प्रत्येक नतंक के कन्घे पर एक नतंक रहता है। होली के दिन रंग 
खेलने के पश्चात्‌ बंजारे लोग हाथ में तलवार लेकर आगन-नृत्य करते हैं। इनमें से 
एक व्यक्ति स्त्री का वेश बना लेता और कुछ लोग बेठकर बाजे बजाते हैं। स्त्रियाँ 
अलग-अलग नृत्य करती हैं। इनके दो नृत्य प्रसिद्ध हैं--लोटा और सोन्दर्या। लोटा 
नृत्य में तो स्त्रियाँ सिर पर घड़े रखकर नाचती हैं। सोन्‍्दर्या नृत्य में आमने-सामने वे 
दो पाँतों में खड़ी हो जाती हैं और हाथ में हाथ मिलाकर पीछे और आगे को झूलती हुई 
गाती-नाचती चलती हैं। 
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गूजरात का प्रसिद्ध नृत्य है गर्बा। नवरात्र में प्रत्येक घर में ग्वीं य| कलश की 
स्थापना की जाती है और गाँव भर की लड़कियाँ अपनी-अपनी गर्बी सिर पर रखकर 
एक घर से दूसरे घर तक जाती हैं और वहाँ के घर की स्त्रियों के साथ मिलकर घर की 
ग़र्बी को बीच में रखकर उसके चारों ओर नाचती हैं। इनमें से एक स्त्री पहले एक पंक्ति 
गाती है ओर शेष ताली बजाते हुए ताल के साथ उसे दोहराती हैं। प्रत्येक पग पर वे 
अत्यंत शोभा के साथ एक ओर को झुकती हैं और इस प्रकार आगे, पीछे, नीचे और 
दायीं-बायीं ओर झुक-झुककर नृत्य करती हैं। 

सोराष्ट्र का एक विचित्र नृत्य है 'कोली स्त्रियों का टिप्पणी नृत्य. । बहुत सी 
कोली स्त्रियाँ हाथ में टिप्पणी (छत पीटने की दुरमिश जिनके ऊपरी भाग में घूँघरू 
बंधे रहते हैं) लेकर चक्‍कर या आधे चक्कर में नाचती हैं और पूर्ण ताल और 
लय में नाचती हुई फर्श या छत को पीटकर बराबर कर देती हैं। 

गुजरात में रास या कृष्ण-लीला भी गर्बा शली में ही प्रस्तुत की जाती है किन्तु 
उसमें पुरुष भी भाग लेते हैं। डॉडिया रास में नतंक लोग घँँघरू बँधे हुए छोटे- 
छोटे डंडे लेकर नृत्य करते हैं। सौराष्ट्र वालों का विश्वास है कि कृष्णजी की पौतर- 
. वधू उषा ने तो लास्य नृत्य गर्बा चलाया और क्ृष्णजी ने रास नृत्य चलाया। 


महाराष्ट्र 


महाराष्ट्र का प्रसिद्ध व्यायाम-नृत्य है 'लेजिम' जिसमें अग्रगति, उछलना, झुकना, 
बैठना सब कुछ लेजिम के झटके के साथ होता चलता है। अब तो यह लेजिम नृत्य 
विद्यालयों में शारीरिक शिक्षा का अंग बन गया है। 

वहाँ का सबसे अधिक और व्यापक नृत्य है दहीकला-दहीहाँडी नृत्य जो गोकुला- 
ष्टमी के अगले दिन होता है, जिसमें कृष्ण की दधि-माखनलीला का प्रदर्शन होता है 
और जिसमें सब जाति के लोग भाग लेते हैं। ग्राम-मन्दिर के द्वार पर दही की हाँडी 
फोड़कर सब नर्तंक गोविन्दा-गोविन्दा चिल्लाते हुए घर-घर घूमते हैं। प्रत्येक घर में 
दही की हाँडी लटकी रहती हैं। ये नर्तक एक-पर-एक चढ़कर सीढ़ी सी बना लेते हैं 
और फिर कृष्ण बना हुआ बालक उन सबके ऊपर चढ़कर हांडी फोड़ देता है। उस 
फूटी हुई हाँडी के टुकड़ों के लिए बड़ी छीना-झपटी होती है क्योंकि यह विश्वास किया 
जाता है कि जहाँ यह टुकड़ा रहेगा वहाँ दुध-दही की कमी न होगी। 

वहाँ का एक नकटा नृत्य भी होता है जिसमें तीन पात्र होते हैं कोली, कोलिन 
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और नकटा, जो विशेष प्रकार की वेश-मृषा पहनकर मुखौटा लगाते हैं। ये लोग संगीत 
की गति पर गीत के भावानुसार अभिनय करते हैं और इनमें नकटा अत्यन्त प्रहसनपूर्ण 
अभिनय करता है जो बीच-बीच में बृूऊ बुऊ, बुऊ, बुऊ ध्वनि करके बच्चों को 
डराता है या उनकी ओर ऐसा बाण छोड़ता है जो धनृष से बाहर निकलता 
ही नहीं। 

वहाँ का कोलिचा नाच वास्तव में मछओं का नृत्य है। इसमें नरतेक लोग बराबर- 
बराबर खड़े हो जाते हैं और लख्वी (नेता) और कोलिन उसकी पत्नी बीच में खड़ी हो 
जाती है। कोलिन अपना बायाँ हाथ अपनी कमर पर रखकर और दायें हाथ में रूमाल 
लेकर दोनों ओर दिखलाती है और उसी के अनुसार पैर भी मिलते और अलग होते 
चलते हैं। उसके साथ नख्वी एक हाथ में प्याला और दूसरे हाथ में मदिरा की बोतल 
लेकर बीचो-बीच में कोलिन को देता चलता है। अन्य मछुए दो पंक्ति में खड़े हो जाते 
हैं और हाथ में छोटे-छोटे नाव के डाँड़े लेकर नाव खेने का अभिनय करते हैं। इस 
नृत्य के समय जब वे अपना शरीर आगे या पीछे को चलाते हैं तब ऐसा प्रतीत होता है 
मानो समुद्र की लहरों पर नाव चली जा रही है। 

दशावतार या बोहढ़ा महाराष्ट्र का लोक-नृत्य-नाटय है जो रंगमंच पर खेला 
जाता है। इसमें सूत्रधार गणपति और सरस्वती का स्मरण करके विष्णु के दसों 
अवतारों का आद्वान करता है और वहाँ राम और रावण के युद्ध और हिरिण्य- 
कशिपु तथा नूसिह का अभिनय किया जाता है। तमाशा भी महाराष्ट्र का लोक-नृत्य 
नाटय है। पहले तो यह सेनाओं के मतोरंजन के लिए और उनमें वीरता के भाव जगाने 
के लिए किया जाता था किन्तु ब्रिटिश शासन काल में यह अश्लील हो गया। 

महाराष्ट्र की कन्याओं का अत्यन्त लोकप्रिय नृत्य फूंगड़ी है। यह वास्तव में एक 
प्रकार का खेल है जिसे प्रायः दो लड़कियाँ खेलती हैं और यदि स्थान हो तो और भी 
सम्मिलित हो सकती हैँ। लड़कियाँ एक दूसरी के सामने खड़ी होकर अपने एक हाथ 
पर दूसरा हाथ रखकर अपने दोनों पंजों से दूसरी के पंजे पकड़कर दोनों पर मिलाकर 
और शरीर पीछे की ओर डालकर बड़े वेग से चक्कर काटती हैं। इन फूँगड़ी नृत्यों के 
बहुत प्रकार हैं जिन्हें मनोरंजन-नृत्य और व्यायाम सब कुछ समझना चाहिए। 


दक्षिण भारत 


दक्षिण मारत तो लोक-नृत्यों की खान है। बंजारों में प्रत्येक स्त्री को काम करने 
के साथ-साथ नाचना आवश्यक माना जाता है। बंजारा नृत्यों में फलल काटने-रोपने 
और बोने आदि नित्य के कार्यों का अभिनय होता है। इनकी वेश-मूषा बड़ी भड़कीली 
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होती है जिसमें बीच-बीच में काँच की गृहियाँ और चमकदार सलमे-सितारे लगे रहते हैं। 
उत्तरी हैदराबाद के गोंड लोग दशहरे के पश्चात्‌ दो सप्ताह तक सब काम-काज छोड़कर 
सजधज के साथ एक ग।व से दूसरे गाँव नाचते हुए चलते हैं और फिर वहाँ सब 
मिलकर नाचते हैं और हाथ में डंडे लेकर उलठे चक्र से घमते हैं। ये ही 
डॉडरिया नतेक कहलाते हैं जिसका प्रारम्भ डॉडरिया ने किया था। 

तेलंगाना में स्त्रियों का एक नृत्य प्रचलित है जिसका नाम है बातकम्मा। कथा 
यह है कि एक राजपूत राजा की इकलौती बेटी सैजनबाई ने कोई घर का काम-काज 
नहीं सीखा। विवाह के समय वर पक्ष वालों ने इसे बुरा समझा इसलिए उसे घर का 
काम सीखना पड़ा जिसमें पहला था उपले पाथना। विवाह के पश्चात्‌ वह अपनी 
सास को प्रसन्न न कर सकी इसलिए वह लोटकर जीवन भर अपने मायके 
रही। यह बातकम्मा नृत्य नव-विवाहिता स्टत्रियाँ अत्यन्त भावनापूर्ण गति से 
करती हैं। 

हैदराबाद के सिद्धी लोग जो बहमनी राजाओं के समय अफ्रीका से छाये गये थे 
अपने जातीय युद्ध-नृत्य करते हैं और हाथ में चमकदार तलवार और ढाल लेकर आदिम 
वेश-भूषा धारण करके बड़े वेग से नाचते हैं। 

तंजौर के मुसलमान मोहरंम के दिनों में शेर और मोर के वेश बनाकर शेर और 
मोर नृत्य करते हैं। 

केरल और तमिलनाड में स्त्रियाँ कोलट्टम या डंडा नृत्य करती हैं। केरल तथा 
दक्षिण के अन्य भागों में एक कुम्मी नृत्य भी प्रसिद्ध है जिसमें स्त्रियाँ गोलाकार घूमती 
हुई फसल काटने का नृत्य करती हैं। एक स्त्री गीत की एक कड़ी गाती है और शेष उसकी 
टेक दुहराती हैं। 

केरल का मोहिनी अट्टम्‌ अत्यन्त सुन्दर नृत्य है जो मगवान्‌ विष्णु की मोहिनी 
लीला पर अवरूम्बित है। मलयाली लोगों में और भी बहुत से पौरुषपूर्ण नृत्य प्रचलित हैं । 
वहाँ के पुलयानों में कुछ मल्ल-नृत्य प्रचलित हैं। वहाँ कथकली को जन्म देने 
वाले यक्ष-गान और ओत्तमतुल्ला नामक नृत्य अब भी प्रचलित हैं। कथकली 
तो अब शास्त्रीय नृत्य का रूप ले चुका, किन्तु ये उसके पूर्वज कुछ कम रोचक 
नहीं हैं। 

कर्नाटक में यक्ष-गान का प्रदर्शन ग्रामीण मनोरंजन का अत्यन्त सरल नृत्य-नाट्या- 
त्मक साधन है। इसे खुले मैदान में फसल काटने के पश्चात्‌ खेलते हैं। इसमें 
कथकली के समान ही वेश-भूषा तो धारण करते हैं पर मुखराग उतना जटिल नहीं 
होता। इसमें दो प्रकार के पात्र होते हैं, सौम्य और रौद्र । इसकी कथा रामायण और 
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महाभारत से ली जाती है। इसमें नर्तक लोग स्वयं या तो बीच-बीच में या मुख्य 
दृश्य के पश्चात्‌ गाते हैं। 

ओत्तमतुल्ला नृत्य को केरल में दीनों का कथकली नृत्य मानते हैं। इसका अर्थ 
है दौड़ाा और कदना। इसमें एक ही पात्र कथकली की वेश-मूषा धारण करके नृत्य 
करता है जिसके साथ एक ढोलकिया और मजीरा बजाने वाला पर्याप्त होता है। यह 
नृत्य रंणमग १५० वर्ष पूर्व कंचन नम्बीयर ने प्रारम्भ किया था, जिसे राजदरबार से 
निकाल दिया गया था। उसका बदला लेने के लिए सड़क पर ही वह नृत्य करने लूगा 
जिसका परिणाम यह हुआ कि वह अत्यन्त लोकप्रिय हो गया। क्योंकि इसमें कथकली 
की अपेक्षा व्यय भी कम होता था, किन्तु इसका प्रचार कम हो रहा है, क्योंकि अभिनय, 
गीत और नृत्य सबका भार एक ही व्यक्ति पर रहता है। 

तमिलनाड का लोक-नत्य क्रवंजी भी मरतनाट्यम्‌ का वास्तविक पूर्वज है। 
इसके नतंक पहाड़ी प्रदेशों के क्रातिस नामक घुमन्तू लोग हैँ जो भाग्य बता-बताकर 
पैसा कमाते हैं। इसमें नृत्य करने वाली सुन्दरी कन्याएँ घम-घूमकर नृत्य करती और 
भाग्य बताती चलती हैं यद्यपि भरतनाट्यम्‌ की अपेक्षा इसका नृत्य-कौशल अत्यन्त 
सरल है किन्तु क्रबंजी भी कम आकषेक नहीं है। 

इस प्रकार हम देखते हैं कि हमारे देश के विभिन्न प्रदेशों में अनेक प्रकार के प्राचीन 
और नवीन लोक-नृत्य, लोक-नाट्य तथा लोक-नृत्य-नाट्य प्रचलित हैं, किन्तु कला 
की दृष्टि से कत्थक, मणिपुरी, भरतनाट्यम्‌ और कथकली नृत्य ने लोक-वृत्ति को 
इतना प्रभावित किया है कि उनका रूप एक प्रकार से इतना व्यवस्थित हो गया है 
कि शास्त्रीय न होते हुए भी उन्हें लोग शास्त्रीय ही कहते और समझते हैं। 


अध्याय ३४ 
विदेशी नृत्य-पद्ध तियाँ 


आदिम जातियों के लोगों में प्रायः सिर, पीठ, नितम्ब, हाथ, उँगलियाँ, पैर तथा 
मुख के सब पुट्ठे चलाये जाते हैं। कुछ जातियों के नृत्यों में तो अत्यधिक शारीरिक 
परिश्रम पड़ता है जिनमें उछल-कूद भी बहुत होती है और अंग भी बहुत मरोड़े जाते 
हैं, जेसे--मौरी जाति के युद्ध-नृत्य हाका में। किन्तु साघारणत: नृत्य में हाथ-पैर ही 
अधिक चलते हैं। आदिम जातियों के कुछ नृत्य केवल अनुकरणात्मक होते हैं, जैसे 
आस्ट्रेलिया के टोटेनी नृत्यों में अनुकरण की प्रधानता है। 

नृत्य में मुख्यतः तीन बातें होती हैं ---१. किसी तीत्र आवेग की प्रेरणा से पुटठों की 
तात्कालिक क्रिया, जैसे---सामाजिक हर्ष या घामिक भावावेग, २. सुन्दर गतियों के 
निश्चित मेल जो नतेंक या दर्शक के आनन्द के लिए दिखाये जाते हैं। ३. सावघानी से 
शिक्षित वे गतियाँ जिनके द्वारा कोई नतंक दूसरे लोगों की क्रियाओं और भावों को 
प्रदर्शित करता है। हुइतजिलो-पोखटली देवता के सम्मान में मैक्सिको में जो भोज 
दिया जाता है उसमें पुरुष और स्त्रियाँ एक दूसरे के गले के पीछे अपने दोनों हाथ डालकर 
और हाथ बाँधकर एक दूसरे से आलिगन करते हुए नृत्य करते थे जो यूनानी बाल नृत्त 
के समान या बीयर फीट के समान होता था। अत्यन्त प्राचीन पिरोबियन नृत्त में सैकड़ों 
व्यक्ति अपने आगे वाले व्यक्ति से अगले व्यक्ति का हाथ पकड़कर लम्बी श्रृंखला बनाते 
थे ओर सब मिलकर तीन-तीन पग आगे और पीछे बढ़कर नृत्य करते हुए 'इनका' के 
सिंहासन तक पहुँचते थे। उत्तर एशिया की ओस्तियाक जाति में भेड़िये, रीछ तथा 
अन्य जंगली जीवों का अनुकरण कर नृत्य करते हैं। इसी प्रकार कामचदेल लोग अपने 
नृत्त में मालू, कुत्तों और चिड़ियों का अनुकरण करते हैं। तटप्रदेशीय हब्शी अपने 
क्रुर नृत्यों में आखेट के दृश्यों का प्रदर्शन करते हैं। इसी प्रकार कांगो नदी तटवासी 
लोग गुरीलों की गतियों और स्वभाव का नृत्यानुकरण करते हैं। दमारा नृत्य में बैलों 
और भेड़ों की गतियों का अनुकरण होता है, जिसमें चार पुरुष अपना सिर नीचा करके 
मुंह से कठोर ध्वनि निकालते हुए नृत्य करते हैं। पृश्मैन लोगों के नृत्य में लम्बी, 
अनियमित कुदानें होती हैं जो वे बछड़ों के झुण्ड के अनुकरण में करते हैं। होतेत लोग 


स्व 
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बैबून का अनुकरण करने के लिए अपने चारों हाथ-पैर पर चलते ही हैं पर साथ ही 
मधुमक्खियों के भिनभिनाते हुए झुण्ड का भी नृत्याभिनय करते हैं। बोनियो के 
केनीविथ लोग नृत्य के लिए हरिण का अनुकरण करते हैं। आस्ट्रेलिया और टस्मानिया 
वाले अपने कोरोबी नामक नृत्यों में मेंढक और कंगारू का तथा एमू पक्षी के आखेट का 
अभिनय करते हैं। इसमें बहुत से लोग आग के चारों ओर घूमते हुए चारों ओर तीर 
फेंकते हुए इस प्रकार चलते हैं मानो एमू पक्षी दोनों ओर चुग्गे के लिए अपनी 
चोंच चला रहा हो। गोंड़ लोग विशन के आखेट का अभिनय करते हैं जिसमें 
एक व्यक्ति विशन की खाल और सींग लगाकर उसकी भूमिका ग्रहण करता है। 
इसी से मिलते-जुलते वे कृत्रिम युद्ध हैं जो प्रायः सभी जातियों में प्रचलित हैं। विन्ध्य 
पहाड़ियों के भीलों के दहहोमन और होली नृत्य इसी प्रकार के होते हैं। कभी-कभी 
इन नृत्यों में प्रहसन का भी तत्त्व होता है, जैसे--फिजी के मुद्गर नृत्य में, जिसमें 
एक विदूषक मुखोटा पहनकर पत्तियों से शरीर ढककर नृत्य करता है। 
इसी प्रकार ग्वाटेमाला में एक लोक-नृत्य (बैले) होता है जिसमें सब नतंक जानवरों 
की खाल ओर चेहरे लगाकर कृत्रिम युद्ध करते हैं जिसमें हरिण के सींग लगाने 
वाले लोग विजयी होते हैं। 

प्रायः सभी वन्य जातियों में किसी न किसी प्रकार का युद्ध-नृत्य होता है जिसमें 
वे योद्धा की वेश-भूषा बनाते हैं, अस्त्र-शस्त्र लेते हैं और संघर्ष, आह्वान, आक्रमण और 
प्राजय का चित्रण करते हैं और जिसमें स्त्रियाँ सदा संगीत से प्रेरणा देती हैं। 

नेटाल के काफिरों का एक बड़ा रमणीक नृत्य होता है जिसमें युद्ध के लिए वीरों 
की विदाई का प्रदर्शन होता है। इस नृत्य में स्त्रियाँ अत्यन्त करुणा के साथ पुरुषों 
से अनुरोध करती हैं जो धीरे-धीरे पृथ्वी पर पर पटकते हुए पीछे हट जाते हैं और 
अपने असेगेई या छोटे-छोटे मारे आकाश में माँजते हुए चले जाते हैं। मैडागास्कर में 
जब पुरुष युद्ध पर चले जाते हैं तब स्त्रियाँ दिन भर इस विध्वास के साथ नाचती रहती 
हैं कि इससे युद्ध में उनके पतियों को साहस मिलेगा । किन्तु अब ये सब युद्ध-नृत्य 
लगभग बन्द हो गये हैं। इन प्राचीन नृत्यों में प्रेम, विवाह, मृत्यु, श्रम की पूजा, 
लुनाई और बोआई तथा जीवन के अन्य दृश्य और खेल दिखाये जाते थे। युकेटन में 
एक व्यक्ति डरता हुआ चक्‍कर में नाचता था और दूसरा उसके पीछे बोहोरडा या 
बेंत फेंकता हुआ चलता था। इसी प्रकार टस्मानिया में स्त्रियों के नृत्यों में वृक्षों की जड़ 
खोदने, मछली पकड़ने, बच्चों का पाछन करने और अपने पतियों से कलह करने के 
दृश्य प्रदर्शित किये जाते थे। टोड़ा लोगों के अन्त्येष्टि नृत्यों में आगे और पीछे 
चलने और हा-हू की ध्वनि के साथ नृत्य करने की प्रथा है। दहमी में लोहार, बढ़ई, 
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शिकारी, योद्धा और चारण अपने-अपने उपकरण लकर एक विचित्र प्रकार के नाटकीय 
नृत्य करते हैं। जंगली वेडा लोग तो बहुत से रोग अच्छे करने के लिए भयंकर प्रेत 
नृत्य करते हैं। किन्तु यह वेसा ही है जेसे हमारे यहाँ ओझा और सोखा लोग किया 
करते हैं। न्‍ 

यूरोपीय नृत्य (१५ से १९वीं शताब्दी )--सर्वप्रथम इटली में १५वीं शताब्दी 
में नृत्य का पुनरुद्धार हुआ और फ्रांस को तो वर्तमान सभी कलाओं की पोषण-भूमि 
समझना चाहिए, क्योंकि वहाँ सब देशों के राष्ट्रीय नृत्य सीखे गये, अध्ययन किये गये 
और पूर्ण किये गये, यहाँ तक कि अँगरेजी या बोहिमियन नृत्य जो किसान लोग करते 
थे वह भी फ्रांस में पहुँचकर, परिष्कृत होकर पुनः उस देश में ऐसा पहुँच जाता था कि 
यही पहचान नहीं होती थी कि यह यहाँ का है या बाहर का। वर्तमान यूरोपीय नृत्यों से 
सम्बन्ध रखने वाले सरबंप्राचीन नृत्य सम्मवत: १६वीं शताब्दी के दानसे बासे और 
दानसे हाउते हैं। दानसे बासे तो नवम चाल्स की राजसभा और सज्जनों का नृत्य 
था जिसमें समी गतियाँ अत्यन्त गंभीर और भव्य थीं और उसके साथ घारमिक गीत 
की धन चलती रहती थी। किन्तु दानसे हाउते या बाला दिने में उछलने की गतियाँ 
होती थीं जितका केवल विदृूषक या गाँव के लोग अभ्यास करते थे। कंथराइन द 
मेदिसी ने इटली से फ्रांस में गायेलादें और वोल्ता नामक अत्यन्त सजीव नृत्य छाकर 
चलाये किन्तु ये भी नयनाभिराम मात्र थे। उस युग के अन्य नृत्यों में ब्रान्ले (जिसे 
इंग्लेण्ड में ब्रोले कहते थे) नामक एक नृत्य-प्रकार चला जिसमें असंख्य भेदोपभेद हो 
सकते थे। इस प्रकार कुछ अनुकरणात्मक नृत्य (त्रान्ले मिमे) चले, जेसे--ब्रान्ले द 
अरमिते, ब्रान्ले द फ्लाम्ब्यू और ब्रान्ले द लवान्दिये। ब्रान्ले के मूल रूप में वैसे ही पद- 
संचार होता था जैसे अलेमान्दे में। 

उस यूग का सबसे अधिक प्रसिद्ध और भव्य नृत्य था स्पेनी नृत्य का एक रूप 
'पवाने' जो नृत्य की अपेक्षा यात्रा के रूप में होता था, जिसमें स्त्रियाँ अपने कड़े कपड़ों 
में और पुरुष अपने भारी टोप लगाकर और तलवार लटकाकर नाचते चलते थे। 
पवाने और ब्रान्ले इन दोनों के अतिरिक्त १७वीं और १८वीं शताब्दी के समी 
नृत्यों में चुम्बन की रीति बड़ी लोकप्रिय और व्यापक थी। दूसरा अत्यन्त लोकप्रिय 
नृत्य सारा बान्द था जो १७वीं शताब्दी में समाप्त हो गया। यह भी मूलतः स्पेनी 
नृत्य था। इसके साथ बजने वाली गत इतनी लोकप्रिय हुई कि सभी गिटार बजाने 
वाले उसे सीखने लगे और एक सज्जन ने तो अपने ८०वें वर्ष में यहाँ तक कामना प्रकट 
की कि अन्तिम समय में मुझे सारा बान्द की गत सुनने को मिले तो मेरी आत्मा हर्ष 
के साथ जा सके। कोरान्ते एक प्रकार का समा-नृत्य था जिसे अंगूठों पर उछलकर 


विदेशी नृत्य-पद्धतियाँ ७३३ 


पद-संचार के साथ नाचते थे और जिसमें बहुत बार झुकना और घुटने झुकाकर नमन 
करना अधिक होता था। मिनोए और वाल्मज़ नामक दोनों नृत्य उसी से निकले थे 
और यह कुरान्ते स्पेन के सेगुइडिल्ला नृत्य से बहुत कुछ मिलता-जुलता था। १४वें लुई 
की राजसमभा में यह नृत्य इतना सम्मान्य था कि जिसे यह नृत्य नहीं आता था उसे 
सज्जन नहीं समझा जाता था। 

फ्रांस में यदि कोई नृत्य पूर्णता को प्राप्त हुआ तो वह मिनाए था। यह भी एक 
प्रकार का ग्राम-तृत्य था जो मूलतः पोइतू का ब्रान्ले नृत्य था और कुरान्ते से निकला 
था जो सन्‌ १६५० में पेरिस में लाकर संगीत से सम्बद्ध कर दिया गया। पहले 
तो यह अत्यन्त उल्लासपूर्ण नृत्य था किन्तु आगे चलकर यह बहुत गम्भीर और उदात्त 
हो गया। लुई १५वें के राज-काल में इसमें दो-दो व्यक्ति साधारण त्रिताल में नाचते थे 
और इसके पीछे गवोते गति होती थी। आगे चलकर यह रंग-न॒त्य हो गया और अब 
तो उसमें और भी बहुत प्रकार की नृत्य-गतियाँ और पद-संचार मिला दिये गये हैं। 
यह नृत्य इतना म/ज दिया गया कि उसमें नृत्य करने वाली कन्याओं की मदमरी आँखें 
और मुस्कराते मुखड़े, सेकड़ों मन्द और कलापूर्ण हाव-भाव के साथ गतियाँ, नमन, स्थि- 
रता, वेश-भूषा की मव्यता आदि इतनी मनोरम और सुन्दर होती थों कि अब वे दृश्य 
देखने को नहीं मिलते। वर्तमान ध्वनि-मेल (सिम्फनी ) में मिनोए की ताल का समावेश 
हो जाना ही इस बात का प्रमाण है कि सभ्य समाज में उसका क्‍या महत्त्व था। 

मिनोए के अन्त में नाचा जाने वाला गवोते नृत्य भी मूलतः: ग्राम-नृत्य (दान्से द 
गवोत्सथ) था जिसमें चुम्बन और उछल-कूद की अधिकता होती थी। किन्तु यह भी 
आगे चलकर इतना कृत्रिम हो गया कि १८वीं शताब्दी के मध्य में चुम्बन के बदले 
महिलाओं को फूलों के गुच्छे दिये जाने लगे और फिर यह मंच-नृत्य हो गया और 
नृत्यशाला में स्थान प्राप्त नहीं कर सका। 

फ्रान्स के अन्य नृत्यों में एकोसाइ, कोतिलोन (जो ग्राम ब्रान्ले से निकला था 
और जिसमें महिलाएं छोटी लहँगियाँ पहनकर नाचती थीं), जमेनी से लाया हुआ 
गालोप, १८३६ में लाबोदे द्वारा आविप्कृत लान्सर, सन्‌ १८४० में प्रेग से लाया हुआ 
पोलका, सन्‌ १८४४ में पहली बार प्रयुक्त होने वाला बोहिमियन नृत्य शोतीसे, फ्रान्सीसी 
काष्ट-नृत्य, बूरी, क्वाट्रिलि (जिसे १८वीं शताब्दी में कोन्तरे दान्से कहते थे) और 
वाल्मज़ जिसे फ्रांस का हेनरी तृतीय वोल्ता के रूप में नाचता था--ये सब थे। 


स्पेन के नृत्य 
यूरोपीय नृत्य का वास्तविक आवास स्पेन है। वहाँ वह लोगों के दैनिक और 
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राष्ट्रीय जीवन का मुख्य अंग है। यद्यपि वहाँ बहुत प्राचीन काल से नृत्य चले आ रहे 
हैं और उनमें परिवर्तन भी बहुत कम हुए, किन्तु १०वीं शताब्दी तक के नृत्य ज्यों के त्यों 
चले आ रहे हैं। अत्यन्त प्राचीन काल में कंडीज़ की नतंकियाँ रोम में नृत्य करने जाया 
करती थीं, किन्तु अरब आक्रमण के पश्चात्‌ उनमें शिथिलता आ गयी, फिर भी वे ज्यों के 
त्यों बने रहे। सर्वप्राचीन नृत्यों में टर्डीयन, गिबीडाना, पीएडी गीबाओ, मडामा और 
लीयान्स, अलेमाना और पवाना हैं। फिलिप चतुर्थ के समय नाट्य-नृत्य बहुत लोक- 
प्रिय थे और बड़ी सज-घज के साथ नृत्य-नाट्य खेले जाते थे। ये इतने लोकप्रिय हुए 
कि १८वीं शताब्दी में ज़राबान्डा और चाकोना नृत्य रगमग समाप्त हो गये और वततें- 
मान स्पेनी नृत्य बोलेरो, सेगुइडिल्ला और फन्‍्डांगो का प्रचलन हुआ। 

इन नृत्यों में फन्डांगो सबसे अधिक महत्त्व का है जिसमें दो व्यक्ति ६-८ ताल में 
नृत्य करते हैं। पहले तो इसे धीरे और कोमलता के साथ प्रारम्म करते हैं जिसमें केस्टे- 
नेस्टस (दो खोखले हाथीदाँत के या लकड़ी के खोपड़े लेकर झाँझ के समान बजाये 
जाने वाले वाद्य-यंत्र) के खटके देकर, उगलियाँ चटकाकर या पैर पटककर ताल देते 
हैं और फिर घीरे-धीरे गति इतनी बढ़ा लेते हैं कि अत्यन्त वेग से घूमने लगते हैं। फन्‍्डांगो 
और सेगुइडिल्ला दोनों की एक विशेषता यह है कि प्रत्येक टुकड़े पर सहसा संगीत रुक 
जाता है और नतंक भी उसी स्थिति में कठोर होकर खड़े हो जाते हैं जहाँ संगीत बन्द 
होता है और तभी पुनः प्रारम्भ करते हैं जब संगीत प्रारम्म होता है, मानो बिजली के 
बटन से उनका संचालन हो रहा हो। इसमें ग्रिटार, वायोलिन की ध्वनि, जूतों की 
एड़ियों (टापूनियोस) की खट्-खट, उंगलियों और केस्टेनेस्ट्स की चटचट, नतेंकों का 
कलापूर्ण झूलना सब अत्यन्त आकर्षक होता है। 

बोलेरो बहुत इधर का नृत्य है जिसे चाल्से तृतीय के समय प्रसिद्ध नर्तेक सिबे- 
- स्टियन करोज़े ने आविष्कृत किया था। कहा जाता है कि यह प्राचीन उद्धत और स्व- 
च्छंद जराबान्दा नृत्य से निकाला गया था और इसमें हाथ की अत्यन्त स्वच्छन्द गति 
चलती है। बोलेरो का पद-संचार नीचा और फिसलन-पूर्ण होता है किन्तु पूर्ण ताल में 
होता है। इसमें एक या कई जोड़े एक साथ नृत्य कर सकते हैं। सेगुइडिल्ला नृत्य फन्‍्डांगो 
के समान ही होता है और उसी के समान प्राचीन भी है। स्पेन के प्रत्येक प्रान्त 
में अपने-अपने सेभुइडिल्ला होते हैं जिनके साथ पद्म (होप्लास ) गाये जाते हैं। क्योंकि 
स्पेन के राष्ट्रीय संगीत में इन्हीं का प्राघान्य है। 

आरागौन का राष्ट्रीय नृत्य है जोटा, जो अत्यन्त उल्लासपूर्ण, सुन्दर, भव्य और 
मौन है। यह १६वीं शताब्दी के पासा काइले नामक नृत्य से निकला था। अब भी 
घामिक नृत्यों में इसका प्रयोग होता है। कोचूका नृत्य चलता और सुन्दर नृत्य है जो 
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त्रिगतिक ताल में नाचा जाता है। इसमें एक ही नतंक या नतेकी नाचती है और 
इसमें सिर तथा कन्धों की गतियाँ ही अधिक होती हैं। स्पेन के अन्य प्रादेशिक नुृत्यों 
में जिप्सियों का चक्‍कर नृत्य, जलेओडी ज़ेरेज़, पलोतिया, पोलो, गलेगाडा, मुइनिये- 
रिया, हाबसवर्डेस, जापाटियाडो, जारोंगो, विटो, टिरानो और ट्रिपोला ट्रपोला ये 
सब नृत्य या तो स्थान के नाम पर हैं या रचयिता के नाम पर, और बहुत कुछ फनन्‍्डांगो 
ओर सेगुइडिल्ला से मिलते जुलते हैं। 
ग्रेट ब्रिटेन के नृत्य 

ग्रेट ब्रिटेन के सभा-नृत्य तो वे ही थे जो फ्रान्स के थे किन्तु कुछ नृत्य वहाँ के अपने 
राष्ट्रीय हैं, जैसी---अण्डा नृत्य, (एग डान्स) और कैरोल। ये दोनों सेक्सनी नृत्य हैं, 
इनमें से केरोल तो यूछटाइड उत्सव-नृत्य था जिसका वर्तमान रूप क्रिसमस कैरोल 
है। इंग्लेण्ड में सबसे प्राचीन नृत्य, जो आज तक अपरिवर्तित चले आते हैं, मोरिस 
नृत्य हैं। प्राचीनपंथी (प्योरिटन) शासन में नृत्य लगभग समाप्त हो गये, किन्तु 
पुनरुद्धार काल (रेस्टोरेशन) में वे पुनः लोकप्रिय हो गये और रानी ऐन के समय 
१८वीं शताब्दी के प्रारम्भ में उनका पुनः संस्कार हुआ। 

स्कॉटलड के शुद्ध राष्ट्रीय नृत्य हैं---रील, स्ट्रेयूस पे और फिलिंग। आयरलेंड में 
जिग नाम का राष्ट्रीय नृत्य है जिसके अनेक भेद हैं। उसमें भावों का प्रदर्शन 
अधिक होता है और अत्यन्त उन्मादपूर्ण उल्लास से लेकर ग्राम्य शोक तक प्रदर्शित 
कर दिया जाता है। वेल्स के लोग भी नृत्य तो बहुत करते हैं किन्तु उनका कोई अपना 
राष्ट्रीय नृत्य नहीं है। 

१९वीं शताब्दी के नृत्यों में सबसे अधिक लोकप्रिय वाल्वज़ है जिसे फ्रान्सीसी, 
इतालवी और बैबेरिया वाले सब अपना बताते हैं किन्तु यह वास्तव में जमंनी से 
आया था। यह सत्य है कि यह फ्रान्सीसी बोलने का परिष्कृत रूप है जो खुद भी 
प्रावेस्‍्स के लबोलता नामक प्राचीन फ्रान्सीसी नृत्य का परिष्कृत रूप है। लबोलता 
नृत्य १६वीं शताब्दी में बड़ा सम्मान्य था। 

वाल्वज़ आ त्रोए त्रेम्पस में फिसलन पद-संचार होता था और घूटनों की गति अधिक 
होती थी। इसमें गति मध्यम होती थी जिससे प्रत्येक टुकड़े की तीनों तालें स्पष्ट 
दिखाई पड़ें। आजकल पूरे कक्ष में इधर से उधर चलना और बीच-बीच में तोड़ देना 
तथा अपने साथी को पीछे की ओर को ढकेलना, ये सब अंग्रेजी पद्धति की चीज़ें हैं, 
वाल्वज़ की नहीं, किन्तु वाल्वज़ के नतंक को सब दिज्याओं में घमने, पैर चलाने और 
उलटा चलने का अभ्यास होना ही चाहिए। वास्तविक वाल्वज़ नृत्य में पैर भूमि से 
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उठना ही नहीं चाहिए। वाल्वज़ के कुछ और भी विक्ृत रूप हैं जिनमें लोग उछलते 
भी हैं और क॒दते भी हैं। 

क्वाड़्िले नृत्य बहुत पुराना है जिसे विजयी विलियम नारमंडी से इंग्लेंड में 
लाया था। यह १६वीं और १७वीं शताब्दी में बड़ा लोकप्रिय हुआ। क्वाड़िले 
का अर्थ है एक प्रकार का तास का खेल। क्वाड़िले में फ्रान्सीसी मिनाए के सब सौन्दये- 
पूर्ण कौशल विद्यमान हैं। 

लांस नृत्य फ्रान्स से इंग्लेंड में सन्‌ १८५० में लाया गया। पोलका नृत्य 
जो बोहिमियन राष्ट्रीय नृत्य है वह १८३५ में प्रेंग में स्वीकार किया गया, जहाँ 
से वह वियेना में फेलता हुआ पेरिस तक आ गया और फिर इंग्लेंड तथा अमेरिका में 
फैल गया। वास्तविक पोलका में तीन हलके उछलन पद-संचार होते हैं जो चार 
कंपन कड़ी (फोर क्वेवर बार) प्रथम तीन ताल पर नाचा जाता है और अंतिम 
ताल पर विश्वाम लिया जाता है तथा दूसरे पर का अँगूठा पृथ्वी पर जमे हुए पेर की 
एड़ी के पास पहुँचा दिया जाता है। 

गेलप वास्तव में हंगरी का नृत्य है जो सन्‌ १८३० में पेरिस में बड़ा लोकप्रिय 
हुआ, किन्तु बोलते और बुन्त्रेडान्से (ग्राम-नृत्य) के पश्चात्‌ प्रायः गेलप से मिलता- 
जुलता नृत्य हुआ ही करता था। वहाँ के किसानों में एक कुठला नृत्य (बाने डान्स) 
होता है जो १९वीं शताब्दी के अन्त में गाँवों में बहुत प्रचलित हुआ और अमेरिका 
से आया। गाँव के लोग अनाज रखने का कुठछा बनाकर अपने सब पड़ोसियों को 
बुलाकर काम पूरा करने के बाद मिलकर नाचते हैं, जिसके साथ बेला या अन्य तार 
के बाजे बजाये जाते हैं। इन कुठला नुत्यों में पॉल जोन्स नामक नृत्य होता है जिसमें 
बहुत से जोड़े नाचते हैं और एक संचालक (कालहूर ) सबको आदेआ देता है! 

वाशिंगटन पोस्ट शुद्ध अमेरिकी नृत्य है। 

पोलका-मजूरका वियेना और बुडापेस्ट में बहुत प्रचलित है। इस नृत्य की छः 
गतियाँ दो कड़ियों और ३-४ तार पर चलती हैं जिसमें पोलका के साथ मज्रका 
पद-संचार भी मिला रहता है। यह पोलिश नृत्य है। पोलानायसे और भजरका दोनों 
ही पोलिश नृत्य हैं जो रूस और पोलेंड में बहुत प्रचलित हैं। शोतिसे भी एक प्रकार 
का परिष्कृत पोलिका है जिसे सन्‌ १८५० में मार्को वस्की ने प्रचलित किया था। 
हाइलैण्ड सोतिसे एक प्रकार का झटके का नृत्य है। फिलिंग और रील भी कैल्टिक 
नृत्य हैं जो स्कॉटलेण्ड और डेन्मार्क के राष्ट्रीय नृत्य समझे जाते हैं, जिनमें बहुत 
नियमित जटिल ताले हैं और जिनमें हाथ का, चिल्लाने और पैर पटकने का स्वतंत्र 

प्रयोग होता है। स्ट्रेत्सपे एक प्रकार का मन्द और रील का भव्य परिप्कृत रूप है। 
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प्राचीन अंगरेजी सामाजिक नृत्यों में सरवाज़रडी का्वेली बड़ा प्रसिद्ध नृत्य है। 
यह एक प्रकार का अत्यन्त उल्लासपूर्ण खेल है जिसमें पुरुष और स्त्रियाँ एक दूसरे 
के सम्मुख दो पंक्तियों में खड़े हो जाते हैं और यह नृत्य इस प्रकार किया जाता है कि 
सब नतेक अपना स्थान इस प्रकार बदलते चलते हैं कि नृत्य के अन्त तक सब एक 
दूसरे के साथ नाच लेते हैं, जेसा हमारे यहाँ रास में होता है। 

कोन्तीलोन भी उसी नाम के फ्रान्सीसी नृत्य का वर्तेमान रूप है। यह अत्यन्त 
विशद नृत्य है जिसमें बहुत से खिलौने, मोमबत्तियाँ, बिस्कुट, गुब्बारे आदि का प्रयोग 
होता है और जिसे सैकड़ों प्रकार से नाचा जा सकता है। वर्तमान बाले या बैले का 
सर्वप्रथम प्रयोग सन्‌ १४८९ में मिलान के ड्यूक गेलियाज़ो के सम्मुख टोर-टोना में 
हुआ था। फिर तो यह यूरोपीय राजसभाओं में बहुत लोकप्रिय हो गया। इसमें पाँच 
अंक होते थे, प्रत्येक अंक में बहुत प्रवेश (एन्त्री) होते थे और प्रत्येक प्रवेश में कई 
क्वाद्विले नृत्य होते थे। 


जापान क नृत्य 


जापान के नृत्य की बड़ी विचित्र कथा है। <वीं शताब्दी के कोजिकी के अनुसार 
जब आमात्रिरासु (सविता देवता ) अस्ताचल की गुफा में जाकर विश्राम करने लगे 
तब अमा-नो-उजुमेनू-मिकोतू ने उसे गुफा से बाहर निकालने के लिए गुहा-द्वार पर 
नृत्य किया। आज का पवित्र कबूरा नृत्य इसी घटना के नृत्य से सम्बद्ध माना जाता है। 
यह वर्णन मिलता है कि सम्राट्‌ इन्कयो ने तो सन ४१९ में वा-गोन (जापानी वाद्य) 
को बजाया और सम्राज्ञी ने नृत्य किया। सन्‌ ५४० में जब सात सहस्न चीनी 
परिवार जापान में पहुँचे तो वे अपने साथ अपने संस्कार भी लेते गये। चीन और 
कोरिया के चित्रमय नृत्य आज भी प्रति छमाही में वंशी की ध्वनि और पंखों के संचालन के 
साथ कन्फूची के अनुयायियों द्वारा नाचे जाते हैं। सन्‌ १३६७ से १३९५ तक असीकागा 
सोगुन नामक नृत्य के लिए योसू मित्थुका नृत्य-विद्यालय स्थापित किया गया। इस 
सोगुन में चीन की भी अनेक ऐतिहासिक कथाएँ नाटकीय नृत्य में ले ली गयीं। क्वा- 
नामी क्योत्सुगू (१४०६) ने जब नो नाटक प्रारम्भ किये और उसके प्रसिद्ध पुत्र 
सेयामी मोटोक्यो ने उसका विस्तार किया, तब नृत्य भी राष्ट्रीय रंगशाला का प्रमुख 
अंग हो गया। १६वीं शताब्दी में प्रसिद्ध सुन्दरी नतेंकी ओकुनी ने सम्पूर्ण सम्य समाज 
में नृत्य लोकप्रिय कर दिया। किन्तु १६४३ में जब नर्तेक-समाज में स्त्रियों के कारण 
भ्रष्टाचार फैलने लगा तो मंच पर स्त्रियों का नृत्य बन्द कर दिया गया और केवल पुरुष 
अभिनेता ही कोरिया तथा चीन की प्राचीन रीति का अनुसरण करते रहे। वाल्वज् 

४७ 
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और द्विपदी (ट्‌ स्टेप्स) आदि परिचमी वाल रूम नृत्य भी १९वीं शताब्दी के अन्त में 
जापान में प्रचलित हुए किन्तु वे शीघ्र ही छोड़ दिये गये। 









|] द 
दर 
१] ऊ 
पट हे 
है गे द ट्र 
। का 
हर ह डे के 
बढ । 8 । धर 
हा हल 7॥# ६] अका 
(४ हा | ॥| न] र्श्ी 
४ डे 
॥ ब हु डर 
है | । 
गा बट के हि ूः भ् ५ 
| कक ॥ नम के फ हा किम ब्रा ने ह:॥ 
[०2 ला 20 8 कक 
* 3०० बढ 8 क््ल्यो 
है.) ३ च्कृ ५ ॥7 आए क6/ 
कि काल क हुँ" + ४77 पे 
हा ; हे कर 
हु | ड़ श्र ध््ट 
हरि का 
0 । 
क्‍ - के 4 
2 न - है डी 
वक् । 45 फ् 
सर ३-3 कु 
कक दे हल्ऊ का 
हक - न है अंक ल्‍ह 
। ] 5 १ कर 
क्र कि म 
$ 
ज हा 
ही रद 
प॒ शक न्॥ह द्न 
जज श्र है के 
[ 
४ पर ' 
हट । 
बरैो। 
्क 4 अत 
मक्का सन्‍ध > 2 
अल ह. #2ौ. अल 
जज 
रद 
र्क चु 
जज 9४ 
5 रन 
ऊ हु नर 
| हद 
््ट मर $ द 
रन हट 2, 
है कप ही ३2." 
५2 हि हि री 
४ 
हे १ आओ ३ .॥ रु * ४ 
कक जी मा 
2 हक 82 
५००२ + #' 
ढ़ “०० 5 छह. द् 
कि - ० कक 
3] रे सर 
हा 


चित्र ८४--गेइश्ा और अभिनेताओं के विविध जापानी नृत्य 


जापान का सुन्दर नृत्य होता है गेइशा बालिका नृत्य, जो केवल गेइशा तथा अन्य 
व्यवसायी नतेंकियाँ ही नहीं प्रदर्शित करतीं वरन्‌ यह नो नृत्य के साथ भी होता है और 
जो कबूकी नामक प्राचीन अभिनय-शैली का मुख्य अंग होता है। क्योंकि वहाँ के एक 
प्रमुख प्राचीन अभिनेता का कहना है कि जो अभिनेता नृत्य नहीं जानता वह उस 
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मल्‍ल के समान है जिसमें बल नहीं रहता। कुछ मूर्तियों के सामने कन्याएँ सरल प्रकार 
के कबू्रा नामक पवित्र नृत्य करती हैं और बौद्ध मन्दिरों में घामिक उत्सवों के समय 
नेमबुत्सु-ओदोरी नृत्य होते हैं। 


ं 


अभि 


चित्र ८५--गेइशा और 





जापान में नृत्य के लिए तीन शब्दों का प्रयोग होता है--माई, ओदोरी और,फूरी 
नी शोशा, जिनका अर्थ तो नृत्य ही है, किन्तु तीनों के रूप में अन्तर है। माई नृत्य 
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प्राचीन शैली का, उच्च श्रेणी के व्यवसायियों का नृत्य है, जिसमें प्रातःकाल के 
समय सारस की सुन्दर गतियों का अभिनय अधिक होता है। दूसरा ओदोरी नत्य 
साधारण लोगों का नृत्य है, जिसमें हाथ और पैर चलाकर हर्षोल्लास प्रकट किया 
जाता है और जिसके सम्बन्ध में १५वीं शताब्दी से पूर्व कोई विवरण नहीं मिलता। 
तीसरा फूरी या शोशा रंगमंच के अभिनय से मिला हुआ होता है। इस दृष्टि से माई 
का अर्थ शास्त्रीय नृत्य, ओदोरी का लोक-नृत्य और फ्री का नाट्य-नृत्य है। माई नत्य 
के दो प्रकार हैं; एक तो शुद्ध शास्त्रीय है जो राजसभाओं में सिन्‍्तो मूर्तियों के सामने 
कबूरा के रूप में या नो नाटकों में होता है और दूसरा जन-साघारण में प्रचलित है। 
माई नृत्य ओदोरी के समान ही होता है। यह माना जाता है कि माई में गम्भीरता, 
हाव-भाव की शिष्टता और सुन्दरता और गति में सरलरू तथा स्वाभाविक प्रवाह होता 
है। किन्तु ओदोरी में स्वच्छन्द गति होती है। भावभंगियाँ अधिक सक्रिय और चंचल 
होती हैं। उसमें अनेक प्रकार की आंगिक चेष्टा के लिए स्वतंत्रता रहती है और 
मंड़ेती तथा ग्राम्य चेष्टाओं के लिए भी स्वतंत्रता रहती है। फूरी तो शुद्ध रूप से 
कथकली के समान नाटकीय गुणों से पूर्ण होता है। 

जापानी नृत्य को दो वर्गों में बाँट सकते हैं; एक जनता का और दूसरा व्यवसा- 
यियों का। लोक-नृत्यों में इसे-ओदोरी (इसे प्रान्त का नृत्य), तानाबाता ओदोरी 
(वेगा नक्षत्र के उत्सव का नृत्य), बोन ओदोरी (ग्रीष्म नृत्य) और नेम बुत्सु ओदोरी 
(बौद्ध उत्सवों के नृत्य) प्रसिद्ध हैं। किन्तु व्यावसायिक नृत्य में मरतनाट्यम्‌ के समान 
ही बहुत घेयें और अभ्यास की आवश्यकता होती है जिसे सीखने में कई वर्ष लग 
जाते हैं। अभिनयात्मक नृत्यों में किसी कथा के नृत्य की गतियों के साथ ह॒षे, क्रोध, 
शोक, प्रेम, घृणा आदि भावों का अभिनय किया जाता है। इसके साथ गीत भी नागा- 
उता, तोकिवाज्‌ और कियोमोतो प्रकार की विभिन्न शैलियों में सामिसेन (तीन तारों 
वाले वाद्य-यंत्र) के साथ ढोल और वंशी के सहयोग से गाये जाते हैं। 

नाटकीय नृत्य में पहले अभिनेता लोग ही स्वतंत्र रूप से गाते-नाचते थे। किन्तु 
१८वीं शताब्दी के प्रारम्भ में यह स्वतंत्र व्यवसाय हो गया। टोकियो में प्रसिद्ध नृत्य- 
शलियों में फूजीमा-रियू, हानायागी-रियू और वाकायागी-रियू अधिक प्रसिद्ध हैं। 
रियू शब्द का अर्थ ही है शैली। क्योटो में इनाउये-रियू और शिनोजाकी-रियू प्रसिद्ध 
हैं। ओसाका में निशिकावा-रियू, यामामुरा-रियू और उमेमोता-रियू प्रचलित हैं 
और नगोया में निशिकावा-रियू का ही बोलबाला है। टोकियो के नृत्यों में नाटकीय 
तत्त्व अधिक हैं इसलिए वे अधिक गतिशील, उल्लासपूर्ण और मावपुण् हैं, जिन्हें 
पुरुष रंगमंच पर खेल सकते हैं। किन्तु नगोया, क्योटो और ओसाका की नृत्य-शैलियों 
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में कोमल मावभंगी और हाव-भाव पर अधिक बल दिया जाता है, इसलिए वे रंगमंच 
की अपेक्षा वक्षों में स्त्रियों द्वारा नाचे जाने योग्य होते हैं। 

वहाँ के नृत्य का नियम है कि रंगमंच के मध्य से एक पग पीछे हटकर नतंक प्रारम्भ 
करता और नृत्य के अन्त में मध्य स्थान में पेर पटककर नृत्य समाप्त कर देता है। 
इसमें प्रथम पग तो सक्रियता या गति के साथ और अन्तिम पग समर्पण की भावना के 
साथ चलाया जाता है। नृत्य के समय नतेक खुले पंखे के रूप का वर्णन करता चलता 
है, जो नृत्य के अन्त में पहुँचकर खुलता हुआ समृद्धि का द्योतक होता है । उनकी 
मुद्रा में मुख या सिर तो स्वर्ग का द्योतक होता है, कन्धे पृथ्वी के और कमर मर्त्यलोक 
या मनुष्य-छोक की। साधारणतः शरीर के सब अंग अत्यन्त संतुलित, सुन्दर और 
प्रभावशाली ढंग से चलते हैं। किन्तु हाथ, भुजाएं और अंग सब झटके के साथ और 
सोन्दर्यपूर्ण प्रवाह के साथ चलते हैं तो भी शरीर सन्तुलित बना रहता है। नृत्य के 
समय नतेंक हाथ में पंखा या तेनगुइ (रूमाल ) लिये रहता है जिसके द्वारा वह सब 
प्रकार की वस्तुओं और भावनाओं का प्रतीक अभिनय करता है, जैसे सामने खुला 
पंखा सूर्योदय का बोधक होता है। मुँह पर लगाया हुआ मदिरा-पात्र का, बन्द पंखा 
डंडे, घनुष, तीर या बन्दूक का बोधक होता है। रूमाल को दुहरा करके अपनी कमर- 
पेटी में डाल लेने का अर्थ है छोटी तलवार लगाना, जो समुराई लटकाये रहते हैं। 
जब उसी रूमाल को चौहरा करके हाथ में लेकर म्‌ह से लगाते हैं तो वह सिगरेट का 
बोधक होता है और यदि उसी को खोलकर उसके दोनों सिरे पकड़कर एक ओर से 
दूसरी ओर झटके से चलाया जाय तो उसका अर्थ होगा बहता हुआ पानी। 

जापान के प्रसिद्ध नतेकों का सदा यह प्रयास रहा है कि नृत्य में भव्यता, सुसंस्कार 
और सौन्दर्य भरा जाय और उसे वास्तविक के ददले आदश बनाया जाय, व्याख्या- 
त्मक के बदले व्यंजनात्मक बनाया जाय और केवरू सजावट की भड़ेहर न बनाकर 
उसमें रोचक रूपमान प्रस्तुत किये जायँ। इसी लिए वहाँ के नृत्य बसे ही सुन्दर होते 
हैं जैसे वहाँ के चेरी के फूल। 


वर्तमान नृत्य-शलियाँ 


सन्‌ १९१२ तक यूरोप और अमेरिका में १८वीं तथा १९वीं शताब्दी के नृत्यों 
की ही आवृत्ति होती रही, किन्तु २०वीं शताब्दी के व्यवसायी और श्रमिक समाज 
में राजसी नृत्य के पद-संचार छोड़कर अपनी नयी संस्कृत परिस्थिति के अनुसार नये 
पद-संचार निकाले और अमेरिका ने इसका नेतृत्व किया। २०वीं शताब्दी के 
प्रारम्भ तक यांकी नरतक लोग वही पोलका, सोतिसे, वियेना का वाल्वज़ और कोतिलोन 
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[ नृत्य ही चलाते रहे। कुछ मण्डलों ने अपने नये सामूहिक नृत्य चलाये, जैसे पोलजोन्स 
नृत्य और चौकोर नृत्य (स्कावर डान्स ) । 


॥ 48 मेक ह « फ ५ ; 
कल जाये आज 2 5 पल न्‍ * 


| की मुद्रा 





+$ हैं हा ५५, # 4६ ,णक,८ ! ४ कर हि 

हि «४० ६ 

के 

४ 
[६८ 

हे फड़काएलक, 





हि 
चित्र ८६--वतेमान दोली के 





| क्र आकर का हैँ ५0 लपयानानकुवए्तणजलझाइमु॒ाक हक बएठ न 
-+पीक है; आई ८ 7 इक! 
हा ७७००८. गिरे ॥ 0. ५ 220७-४4 22७,:०००३॥ न न व्वोग४७। माह करी गत 
' ,4% हा हट 
22222 रू 
2८, 
| मटर रा 
प्टे अल > $ 


सन्‌ १९१२ में लोक-संगीत में रेड टाइम और जाज़ घुनों के साथ संयुक्त राज्य 
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अमेरिका में यांत्रिक और नागरिक सम्यता के भावों को प्रदर्शित करने वाले नये नृत्य 
जन्म लेने लगे। इस शताब्दी के प्रारम्भिक जाज़ नृत्यों में टर्की-ट्राय, बनीहम और 
ग्रेजडीबियर अत्यन्त फूहड़, बेढंगे और कुदशेन थे। फिर भी जिसे देखो वही इन नुृत्यों 
में ममन हो गया और साधारण लोगों ने भी इनमें भाग लेना प्रारम्भ कर दिया। 
प्रथम विश्वयुद्ध (१९१४ से १९१८) में श्रीमान्‌ और श्रीमती वर्नल कंसिल ने जाज 
नृत्यों से सब फूहड़पन और बेढंगापत निकालकर उन्हें सम्य कक्ष-नृत्य बना दिया। 
उनके मूल नुृत्यों में सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण कंसिलवाक था, जिसमें महिला साथिन 
लम्बे-लम्बे संचरण पदों के साथ पूरे कमरे में घुमायी जाती हैं। वर्नेल कैसिल दम्पति 
ने तांगो नाम का अत्यन्त शक्तिशाली और सुन्दर नृत्य भी अर्जेन्टाइना से लेकर चलाया। 
सन्‌ १९१२ और १५ के बीच सैकड़ों नये नृत्य चल पड़े, जिनमें वाल्वज़ संगीत पर 
आश्रित हैजिटेशन नृत्य और ब्राजिल से लाया हुआ मेक्सिकसे नृत्य अधिक लोकप्रिय 
हुए। १९३५ के बीच चालंस्टन को छोड़कर कोई नृत्य लोकप्रिय नहीं हो पाया 
जिसका प्रयोग सांगीतिक सुखान्त समवेत गानों में होता था। इसके पश्चात्‌ ब्लेक 
बाटम नाम का अभद्र नृत्य चला किन्तु वह बहुत नहीं रुच पाया। सन्‌ १९२५ में 
आर्थर मरे ने बाल-रूम नृत्य को व्यवस्थित किया और सम्पूर्ण वर्तमान नृत्य में पाँच 
पद-संचार का प्रवेश करके नृत्य को सरल कर दिया। सन्‌ १९३० में मरे ने नृत्य की 
वेस्ट चेस्टर शैली चलायी जो कालेज के विद्यार्थियों में बड़ी प्रिय हुईं। इस नयी नृत्य- 
शली में नया छठा मौलिक पद-संचार घावन पद (रनिग स्टेप्स) जोड़ दिया गया। 
वर्तमान पीढ़ी के मुख्य नृत्य पद-संचार में वाल्वज़ और फॉक्स ट्राट अधिक प्रसिद्ध हैं। 
बहुत दिन लोकप्रिय होकर भी तांगो समाप्त हो गया और उसका स्थान अत्यन्त जठिल 
नृत्य क्यूबन हम्बा और कोंगा ने ले लिया। बड़े नगरों के सभ्य समाज में हम्बा वेसा 
ही लोकप्रिय है जेसा फॉक्स ट्राट। साधारण वर्ग के युवकों में शाग और बिण्डीहाप 
अधिक प्रचलित हैं जिनमें झटके के साथ झूलना अधिक होता है। इनमें से शाग 
नृत्य बड़ा वेगपूर्ण, ओजपूर्ण उछलन नृत्य है। इन झूलन नृत्यों की लोकप्रियता के 
कारण सन्‌ १९३७ में संयुक्त राज्य अमेरिका में एक बिग एपिल नाम का नृत्य चला 
जिसमें बहुत खटर-पटर (जिटरबग ) पद-संचार मिले हुए थे जिनमें शाग और बिण्डी- 
हाप के अतिरिक्त सुजी-क्यू और ट्रकिन जेसी सजीव चेष्टाएं भी होती थीं। बिग 
एपिल में १८वीं शताब्दी के सामूहिक नृत्यों का संचालक (कालर) भी आ गया। 
इस नृत्य में आठ या दस युगलों का समूह घेरा बनाकर नाचता है। सबकी एक गति 
हो चुकने के बाद संचालक किसी भी झूलन पद-संचार का नाम लेकर चिल्लाता है 
और प्रत्येक पुकार पर एक युगल बीच में आकर नृत्य करता है। सन्‌ १९३८ में मरे 
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ने लंदन से लेम्वेथ वाक लाकर अमेरिका में चलाया। यह अत्यन्त रोचक, परिष्कृत, 
सुन्दर संचरण नृत्य था, जो अत्यन्त कृत्रिम गति के साथ नाचा जाता था। लम्वेथ 
वाक के पश्चात्‌ तीन और सामूहिक नृत्य क्रमशः इंग्लेण्ड से अमेरिका में पहुँचाये गये; 
पैलेगलाइड, चेस्टनट्टी और बुम्प्स-ए-डेज़ी, किन्तु इनमें से कोई भी लेम्बेथ वाक के 
समान लोकप्रिय नहीं हो पाया। अब भी सबसे अधिक लोकप्रिय फॉक्स ट्राट और 
वाल्ज़ ही हैं। वर्तमान सभी नुृत्यों में छः मूल पद-संचार होते हैं, जिनका ज्ञान 
प्राप्त किये बिना कोई भी नृत्य नहीं सीख सकता। वे छ: पद-संचार हैं--१. वाकिग 
स्टेप्स, २. शशा, ३. वाल्त्स, ४. बैलेन्स, ५. पिवट, ६. रनिग स्टेप्स। 
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चित्र ८७--फ्रांसोसोी तांगो नृत्य सोन जिसे हुम्मा भी कहते हैं। 


वाकिग स्टेप्स (चलित पद) 


प्रत्येक चलित पद में दो ताल मात्राएँ (बीट) ली जाती हैं। पहली ताल मात्रा 
पर अपना पूरा पर आगे बढ़ाकर फर्श पर इस प्रकार रखो कि पहले अँगठा रखा जाय 
ओर एड़ी इस प्रकार रहे कि घरती को पूर्णतः स्पर्श न करे। यह पुरुष के लिए है। 
स्‍त्री को चाहिए कि वह जहाँ तक सम्भव हो अपने पैर के अँगठे को पीछे की ओर 
ले जाय। दूसरी ताल मात्रा पर अँगूठे पर थोड़ा उठकर झटका देकर अपना पद-संचार 
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करे। इसमें फूर्ती और कोमलरूता के साथ इस प्रकार चलना चाहिए कि शरीर 
का भार एक पग से दूसरे पग पर बढ़ता चले। जब एक पेर से पद-संचार करना 
हो तो दूसरा पर सदा फर्श के ऊपर उठा लेना चाहिए। कभी भी पैर को घसीटना या 
फिसलाना नहीं चाहिए। इसके लिए कमरे में लम्बे और मन्द पग रखने का अभ्यास 
करना चाहिए और स्त्रियों को पीछे चलने का अभ्यास करना चाहिए। अपने घुटने 
सदा सीधे और दृढ रखने चाहिए और अंगूठे के सहारे ही बढ़ना चाहिए। अर्थात्‌ 
इस प्रकार नृत्य करना चाहिए मानो पैर में तलवा न हो, केवल अंगूठा ही हो। अपने 
अंगूठे को पीछे और आगे फैलाने का पूर्ण अभ्यास करना चाहिए, सदा सीधी रेखा 
में पग बढ़ाना चाहिए, सीधे पीछे बढ़ना चाहिए और सीधे इघर-उधर बढ़ना चाहिए।+ 
संतुलन, सौन्दर्य और अपने साथी के साथ एकता के भाव के लिए यह आवश्यक है।. 


दादा (पाइवें-संचरण) 
दशा में पाइरव की ओर, दायें या बायें छोटा और द्रुत पग होता है। वाम शशा के 
लिए सीधे बायीं ओर पग रखना चाहिए और दायें पैर को बायें के पास ले जाना चाहिए। 
दक्षिण शशा के लिए सीधे दाहिनी ओर दायें पाँव से पणर रखना चाहिए और बायाँ 
पग दाहिने के पास ले जाना चाहिए। यह पद-संचार अत्यन्त फूर्ती और सटीकता 
के साथ इस प्रकार करना चाहिए कि प्रति बार दोनों पैर एक दूसरे से स्पर्श करें। 


वाल्त्स (चलित तथा पाइवं गति) 


वाल्त्स में चलित पद (वाकिंग स्टेप्स) और पारवे गति झशा (३-४ मात्रा) 
का मिश्रण होता है। वर्तमान वाल्त्स में वाकिंग स्टेप्स पर ही आघात होता है और 
सभी पद समान समय और मूल्य के होते हैं। वाल्त्स पद का अभ्यास करते हुए वर्तमान 
वाल्त्स संगीत के साथ एक-दो-तीन, एक-दो-तीन गिनते हुए एक पर ताल देते रहना 
चाहिए, या अच्छा यह है कि एक-दो-तीन के बदले पग, पादर्व मिलाओ, (स्टेप, साइड, 
टू गेदर) कहते चलना चाहिए और स्टेप पर आघात (ऐक्सेन्ट) या सम देते चलना 
चाहिए। वाल्त्स को आगे-पीछे या दायें-बायें घूमने के लिए किया जा सकता है। 
फाक्स ट्राट संगीत पर ही वाल्त्स नृत्य किया जा सकता है जिसमें दो मात्रा में पहला 
पग और एक-एक मात्रा में वाल्त्स के दूसरे या तीसरे पग चलने चाहिए। 


बेलेन्स (सन्तुलन) 


बेलेन्स या संतुलन एक प्रकार का हैजिटेशन है। एक पग आगे, पीछे या पादरवं 
में बढ़ाते हुए एक पर पर अपना पूरा भार डालो और फिर थोड़ा उठाकर स्वतंत्र पैर 
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को आगे-पीछे या पाइवे में इस प्रकार सीधा बढ़ाओ कि अँगूठा केवल घरती का स्पर्श 
मात्र करता रहे। यही संतुलन कहलाता है। फाक्स ट्राट और वाल्त्स दोनों के बहुत 
सम्मिश्रित रूपों में संतुलन (बैलेंस) का प्रयोग होता है। फाक्स ट्राट संगीत के साथ 
नाचते समय बैलेंस में दो मात्रा तक रुकना पड़ता है और वाल्त्स संगीत में तीन 
मात्रा तक । यह अत्यन्त सुन्दर और शोभापूर्ण पद होता है और रोचक भी । 


पिवट (चल ) 


पिवट या चुल वेग से चक्कर लेने का अत्यन्त सुन्दर और प्रमावज्ञाली ढंग है। 
'इसमें यह ध्यान रखना चाहिए कि एक पैर सीधे दूसरे पेर के सामने हो। आगे को 
झुको, दाहिने पेर पर झुको, जिससे शरीर का सारा बोझ अगले पैर की एड़ी पर आ 
जाय और चौथाई चक्कर काट लो। फिर पीछे की ओर बायें पग पर बल देकर उसी 
प्रकार घूम जाओ। 


रनिंग स्टेप्स (घावित पग ) 


घावित पग या रनिंग स्टेप्स को असम गति (सिन्कोपेटेड स्टेप्स) भी कहते हैं, 
क्योंकि चार मात्राओं में तीन पग ही लिये जाते हैं। तीन द्रुत घावित पग लेकर चोथी 
मात्रा पर रुक जाना पड़ता है। ये पग महिलाओं के लिए बड़े सहायक होते हैं, क्योंकि 
इससे उन्हें वेग से पद-संचार करने की शिक्षा मिलती है। यद्यपि ये रनिंग स्टेप्स 
निश्चय ही वाकिग स्टेप्स से वेगपूर्ण होते हैं किन्तु उतने ही लम्बे होते हैं। सदा लम्बे 
'पग ही लेने चाहिए, चाहे गति मन्द हो या तीत्र | 


हृम्बा पदगति 


ह्ृम्बा पदगति अत्यन्त सुन्दर और आकर्षक होती है। इसमें एक-दो-तीन खाली, 
'एक-दो-तीन खाली, इस प्रकार ताल चलती है। इसमें घुटने की क्रिया अधिक होती 
है इसलिए नतेक लगभग ८ इंच एक दूसरे से दूर खड़े होते हैं। इसके लिए अपनी दोनों 
एड़ियाँ मिलाकर सीधे खड़ा होना चाहिए और फिर बायें पैर पर भार देकर अपने 
दायें घुटने को बायें पैर के सामने ले आना चाहिए। फिर दायें पर पर भार देकर बायें 
घुटने को दायें पैर के सामने ले आना चाहिए। फिर एक बार बायें पैर की एड़ी पर 
भार देकर दायें घुटने को बायें के सामने ले आना चाहिए। फिर तीसरी मात्रा के 
पदचात्‌ रुकना चाहिए। यह मूल ह्ुम्बा गति है और सब प्रकार के हम्बा पद-संच- 
रण में काम आती है, चाहे आगे चलना हो या पीछे। 
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शाग पद गति 
शाग में एक ही पदगति होती है। बायें पैर से आगे बढ़कर बायें पर उछलो और 
जायें पर रुको, और फिर दायें पैर से बढ़ो, दायें पर उछलो और दायें पर ही टिक जाओ। 
द्रुत गति, से बायें पर पर अपना भार डाल दो, दायें पैर को धरती से दो इंच ऊपर 
उठाओ। फिर अपना भार दोनों परों पर डाल दो और धरती से दो इंच बारयाँ पैर 
उठा लो। यही शाग नृत्य की गति है। 





| 
का... पन्ना 
ज्ल््व्नन उन्‍ल्‍ल्‍य 


चित्र ८८--अमेरिकन डान्स 


नृत्य की सटीक मुद्रा 


नृत्य की सर्वश्रेष्ठ मुद्रा वह है जिसमें मनुष्य अत्यन्त सुखपूर्ण और स्वाभाविक स्थिति 
का अनुभव करे) अपने पैर के पंजे पर सीधे खड़े हो जाओ और अपने को जितना 
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लम्बे करते बने उतने लम्बे हो जाओ। जिस पैर का प्रयोग न करना हो उस पर शरीर 
का भार डाल दो और दूसरे पर को स्वतंत्र छोड़ दो। अपनी पीठ सीधी रखो, कन्धे 
ढीले कर दो, छाती आगे को निकाल दो, सिर ऊपर उठा लो, दाढ़ी मीतर को रखो 
और आँखें अपने साथी के दायें कन्धे पर तथा बाँहें कन्धे की ऊंचाई तक उठाये रखो। 
नृत्य में अपनी बाँहें ऊपर रखना बहुत आवश्यक है। जो स्त्रियाँ अनजाने में अपनी 
भजाएँ नीची कर देती हैं उन पर बड़ा भार पड़ता है। पुरुष को चाहिए कि वह अपनी 
स्‍त्री साथिन को सीधे अपने सामने रखे, एक ओर नहीं और दुढतापूर्वक इतने समीप 
रहे कि जिससे वह उसे सरलता के साथ चला सके। पुरुष का दायाँ हाथ स्त्री की 
पीठ के बीच में लगा रहना चाहिए और बायाँ हाथ पाइवे में कोहनी पर थोड़ा-सा झुका 
हुआ फैला रहना चाहिए तथा बायें हाथ से स्त्री का हाथ हलके से पकड़े रहना चाहिए। 
स्‍त्री को चाहिए कि वह अपना बायाँ हाथ पुरुष के कन्घे पर हलके से रख दे और पुरुष 
के हाथ के नीचे अपना हाथ न मोड़े । स्त्री का दायाँ हाथ पादव॑ की ओर सरल, सुन्दर 
मोड़ के साथ पुरुष के हाथ में लगा रहे । 

प्रारम्म के समय पुरुष ही अपनी साथिन की ओर सीधे आगे बढ़ता है और अपने 
बायें पैर से सहारा देता है। स्त्री सीधे पीछे की ओर अपने दायें पर से बढ़ती है। 
यूरोपीय नृत्य में छः: मूल पदों के क्रम के लिए कोई नियम नहीं है। वतमान नृत्य- 
शली में नृत्य का नेता किसी भी समय किसी प्रकार का भी पगर ले सकता है। अतः 
नृत्य में आत्म-विश्वास, सरलता, सुन्दरता और स्वाभाविकता होनी चाहिए। 

भारतीय और यूरोपीय नृत्य-पद्धतियों का यह सम्पूर्ण विवरण तब तक किसी काम 
का नहीं है जब॒ तक कुशल शिक्षक से उसकी शिक्षा न ली जाय, क्‍योंकि अभ्यास 
या व्यवहार भी विद्या है, अतः संगीत के समान ही इसका शिक्षण प्राप्त करके 
अभ्यास करना चाहिए। 

नृत्य-नादयों में अभिनय की प्रधानता होती है अतः उनमें तो भाव-मंगिमा पर ही 
विशेष घ्यान दिया जाता है। किन्तु कभी-कभी नाटक के बीच-बीच में दृश्य की आवश्यकता 
के अनुसार अर्थात्‌ आवश्यक नृत्य के दृश्य का प्रदशेन करने के लिए भी नृत्य का 
प्रयोग होता है। इसमें यह ध्यान रखना चाहिए कि जिस देश, काल और पद्धति के 
नृत्य का अवसर हो वैसे ही नृत्य की योजना करनी चाहिए, मनमानी, अपने समय की 
असम्बद्ध नुत्य-योजना नहीं। नृत्य में जहाँ एक ओर भाव-प्रदशशन का महत्त्व होता है, 
वहीं वंश-मूषा और न॒त्त-गति का भी ध्यान रखना चाहिए तथा ऐसी नतंकी का प्रयोग 
करना चाहिए जैसे---मालविकाग्निमित्र में मालविका । 


अध्याय ३५ 
रस-सम्प्रदाय 


राजशेखर ने काव्यमीमांसा में बताया है कि ब्रह्म के कहने से नन्दिकेश्वर ने 
सर्वप्रथम रस का निरूपण किया था। यदि यह नन्दिकेश्वर अभिनयदर्पण का रचयिता 
ही है, तो उसने नाट्य की उत्पत्ति के वर्णन में कहा है कि अपि ब्रह्मापरा- 
नन्‍्दादिदसम्यधिक सतस्‌। अर्थात्‌ नाठक का आनन्द परमानन्द से भी बढ़कर है । 
यह आनन्द रस ही है, जिसे ब्रह्माजी ने अथवंबेद से लेकर पंचम वेद नाट्य में प्रतिष्ठित 
किया था और जिसकी चर्चा भरत ने भी अपने नाट्यशास्त्र में की है -- 


पाठय जग्राह ऋग्येदात्‌ सामम्यों गीतमेव च। 
यजुवंदादभिनयान्‌ रसानाथवेंगादपि ॥। 


[ऋग्वेद से पाठ्य अंश लिया, सामवेद से गीत, यजुर्वेद से अभिनय और अथर्ववेद 
से रस ।] 

अथरवंवेद से रस लेने की बात यों तो सभी ने कही है किन्तु अथवंबेद में कहीं भी 
उन आठ (या नौ) रसों का कोई विवरण नहीं प्राप्त होता जिनका प्रयोग साहित्य के 
लिए किया गया है और जिनके कारण मम्मट ने कविभारती को “नवरसरुचिरा” कहा 
है। यह सम्भव है कि अथवंबवेद की जो शाखाएँ हमें प्राप्त हैं उनमें से अन्य किसी ऐसी 
शाखा में रसों का वर्णन हो जो अब प्राप्त नहीं है । 


रस की परिभाषा और व्याख्या 


रस का सर्वप्रथम विस्तृत विवेचन मरत ने नाट्यशास्त्र में किया है। उन्होंने 
बताया है कि नाटक का साध्य रस है । रस की परिभाषा बताते हुए उन्होंने कहा 
है---विभावानुभावव्यभिचारिसंयोगाद्रसनिष्पत्ति:। अर्थात्‌, विभाव (आलूम्बन और 
उद्दीपन), अनुभाव (आंग्रिक, वाचिक, सात्तिविक और आहाये भाव-प्रदर्शन) और 
संचारी भाव के संयोग से रस की निष्पत्ति होती है। अरस्तू ने काव्य के सब रूपों में नाटक 
को ही सर्वश्रेष्ठ माना है और भारतीय पण्डितों ने भी काव्येषु नाटकं रस्यम्‌ (काव्यों 
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में नाटक ही सबसे सुन्दर) बताया है। इसलिए नाटक के आनन्द को भी उन्होंने नाट्य- 
रस कहा है । 

मरत ने अपने उपयंकित सूत्र की विस्तार से व्याख्या करते हुए छठे अध्याय में 
कहा है--न हि रसादते कश्िचदर्थ: प्रवतंते (रस के अतिरिक्त कोई दूसरा अर्थ ही 
नहीं निकलता ), अर्थात्‌ जितने भी अथ हैं वे समी रसमय होते हैं। वास्तव में यही रस- 
सिद्धान्त है। रस की व्याख्या करते हुए दुष्टान्त देकर भरत ने समझाया है--- जैसे अनेंक: 
प्रकार के द्रव्य, ओषधि, व्यंजन आदि के संयोग से रस की निष्पत्ति होती है और जेसे 
गड़ आदि मधुर, अम्ल, लवण, तिक्‍्त, कटु, कषाय के सम्मिश्रण से विलक्षण प्रकार के 
रस बनते हैं, उसी प्रकार स्थायी माव भी अनेक भावों में पड़कर रस बन जाते हैं। 
रस क्या पदाथ है ? उत्तर है--स्वादिष्ठ पदार्थ है। इसका स्वाद केसे लिया जाता है ? 
उत्तर है--जसे अनेक व्यंजनों से सिद्ध किये हुए अन्न को भक्षण करते हुए सुचित्त पुरुष 
रसों का आस्वादन करते हैं और हष॑ आदि का अनुभव करते हैं, वसे ही अनेक प्रकार 
के वाचिक, आंगिक और सात्तविक अभिनयों के प्रभाव से व्यक्त होने वाले स्थायी 
भावों का सुचित्त प्रेज्षक आस्वादन करते हैं अर्थात्‌ हषँ आदि का अनुभव करते हैं। 
इसी लिए हमने इनको नाट्य-रस कहा है--- 


को दुष्टांत:। अत्राह-यथा हि नानाव्यंजनौषधिद्रव्यसंयोगाद्वरसनिष्पत्तिभंवति । 
यथा हि गुडादिभिद्ंव्येब्यंजनौषधिभिद्च घाडवादयो रसा निर्वतेन्ते तथा नानाभा- 
वोपगता अपि स्थायिनो भावा रसत्वमाप्नुवन्तीति। अन्राह--रस इति कः पदार्थ: ? 
उच्यते--आस्वादहत्वात्‌। कथमास्वाद्ते रसः ? यथा हि नानाव्यंजनसंस्कृतमन्नं भुंजाना 
रसानास्वादयन्ति सुमनसः पुरुषा हषादीइचाधिगच्छन्ति, तथा नानाभावाभिनयव्यं- . 
जितान्‌ वागंगसत्त्वोपेतान्‌ स्थायिभावानास्वादयन्ति सुमनसः प्रेक्षकाः हर्षादीइचाधि- 
गच्छन्ति, तस्मानूनाट्यरसा इत्यभिव्याख्यास्थासः। 


इसी प्रसंग में मरत ने अरस्तू के भावों की अभिनिव्‌ंत्ति की भी व्याख्या की है और 
कहा है---क्या रसों से भावों या भावों से रसों की अभिनिव॑त्ति (सिद्धि) होती है ? 
कुछ लोगों का मत है कि परस्पर सम्बन्ध होने से इनकी अभिनिष्पत्ति होती है। किन्तु 
यह बात नहीं है, क्योंकि मावों से रसों की अभिनिवृत्ति (सिद्धि) तो दिखाई देती है 
किन्तु रसों से भावों की अभिनिवृत्ति नहीं दिखाई देती '-- 
अत्राह---कि रसेम्यो भावानामभिनिवृत्तिरुताहों भावेभ्यो रसानामिति ? 
उच्यते--केषांचिन्मतं परस्परसम्बन्धादेषामभिनिष्पत्तिरिति। तन्न। कस्मात्‌ ? दृष्यते 
हि भावेम्यो रसानासभिनिवृत्तिनं तु रसेम्यो भावनामभिनिवृत्तिरिति। 
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इतनी स्पष्ट व्याख्या हो चुकने पर भी इस विषय पर यह वाद-विवाद हुआ 
कि मरत ने अपनी परिभाषा में संयोग” ओर “निष्पत्ति' शब्दों का जो प्रयोग किया है 
उनका वास्तविक अर्थ क्या है। इस बात को लेकर निम्नोक्त चार मत बड़े प्रसिद्ध हैं--- 
१. भट्ट लोल्लट्ट का उत्पत्तिवाद, २. भट्ट शंकुक का अनुमानवाद, ३. भट्ट नायक का 
मुक्तिवाद और ४. अभिनवगुप्त का अभिव्यक्तिवाद। इन चारों शास्त्रार्थों में यह 
विचार किया गया है कि रस उत्पन्न होता है या उसका अनुमान होता है या वह भोगा 
जाता है या उसका केवल अभिव्यंजन या प्रकटीकरण मात्र होता है ? और यह रस भी 
कथा के मूल नायक या पात्रों में ही होता है या अभिनेता में होता है या दर्शक में ? 


भट्ट लोललट का उत्पत्तिवाद या आरोपवाद 


भट्ट लोललट का मत है कि रस तो मुख्य रूप से नाटकीय कथा के मल नायक में 
ही होता है और उसका सम्बन्ध उसी से है। अर्थात नाटक की कथा में सीताजी का 
साक्षात्कार होने पर राम के हृदय में जो स्नेह विशिष्ट परिस्थितियों में अंकुरित होकर 
उन्हें सीताजी में अनरक्त कर देता है वही वास्तविक रस है। जब कुशल अभिनेता. 
राम का अभिनय करने रूगता है तब उसके अभिनय-कौशल का ऐसा प्रभाव दर्शक 
पर पड़ता है कि वह राम का अभिनय करने वाले अभिनेता में राम का आरोप कर देता 
है, अर्थात्‌ दशक उस अभिनेता (अनुकरण करने वाले अनुकर्ता ) को ही राम (अनुकाये 
अर्थात्‌ जिसका अनकरण किया जाय ) समझ लेता है। वास्तव में विमावों (१. आल- 
म्बन अर्थात्‌ राम के हृदय का रति भाव--स्थायी ), सीताजी और २. उद्दीपन (पुष्प- 
वाटिका ) के सहारे (आलूम्बित होकर) जागकर (उद्दीप्त होकर ), अनुभावों (स्वेद 
रोमांच, कम्प आदि) से प्रतीत होकर और'- संचारी भाव (हर्ष, औत्सुक्य आदि) 
से पुष्ट होकर रस बनता है। यह रस राम में ही उत्पन्न होता है किन्तु अभिनेता भी 
राम का ऐसा सच्चा अनुकरण करता है कि दशक उसी को राम समझ लेते हैं और उसके 
अभिनय-कौदल से प्रमावित होकर आनन्द लेते हैं। अर्थात्‌ सामाजिक या दर्शक को जो 
आनन्द मिलता है वह अभिनेता में राम की समानता पा जाने से ही मिलता है (नटे 
तु॒तुल्यरूपतानुसन्धानवशाद्‌ आरोप्यमाण: सामाजिकानां चमत्कारहेतु:)। अतः 
दर्शकों के सिद्धान्त के कारण भट्ट लोल्लट का मत आरोपवाद कहलाता है। 

इनके मतानुसार 'संयोग' का अर्थ है सम्बन्ध । यह सम्बन्ध तीन प्रकार का 
होता है; १. उत्पाद्योत्पादक भाव, २. गम्य-गमक भाव, ३. पोष्य-पोषक माव। अर्थात्‌ 
विभाव, अनुभाव, संचारी के संयोग (सम्बन्ध ) से रस की निष्पत्ति (उत्पत्ति ) होती तो है 
किन्तु ये तीनों तीन प्रकार के संयोग (सम्बन्ध) से रस उत्पन्न करते हैं---१. विभावों 
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के द्वारा रस उत्पन्न किया जाता है इसलिए विभाव (आलम्बन और उद्दीपन) उत्पादक 
हुए और रस उत्पाद्य। २. अनुमावों के द्वारा रस की अभिव्यक्ति या प्रतीति होती 
है इसलिए अनुमभाव हुए गमक (प्रतीति कराने वाले) और रस हुआ गम्य (प्रतीत 
'होने वाला )। ३. संचारी मावों से रस की पुष्टि होती है इसलिए वे सब रस के पोषक 
हैं और रस पोष्य है। इसके अनुसार निष्पत्ति' के तीन अर्थ हुए--१. उत्पत्ति, २. 
अभिव्यक्ति या प्रतीति, ३. पुष्टि। इसी लिए भरत ने जो संयोग कहा है वह संयोग 
एक प्रकार का न होकर उपयकित तीन प्रकार का होता है। इसी संयोग से मरत ने 
रस की निष्पत्ति बतायी है जिसका तात्पयें है रस की उत्पत्ति। 
उपयँकित विवरण से यह सिद्ध होता है कि १. भट्ट लोल्लट ने नाटक के नायक 

में ही रस का उत्पन्न होना और अभिनेता में उस रस की प्रतीति होना माना है,अर्थात्‌ 
वे इस बात की चर्चा ही नहीं करते कि दर्शक का रस से या नाटक से क्‍या सम्बन्ध है ? 

'दशेक क्‍यों नाटक में जाता है और क्‍यों देखता है ? पहला प्रदइन तो यह है कि यदि 
नाटक में किसी प्रकार का आनन्द नहीं है तो दर्शक नाटक देखने जाते क्‍यों हैं? फिर 
दूसरी कठिनाई यह है कि राम या सीता या अन्य ऐतिहासिक पात्र न जाने किस युग 
में हुए, किस परिस्थिति में उन्होंने किन आचरणों पर, किस प्रकार के भाव व्यक्त 
“किये। अब यदि उनमें रस की उत्पत्ति मानें भी, तो उसका प्रमाण हमारे पास क्‍या है ? 

तीसरी बात यह है कि विभिन्न कवियों ने एक ही कथा को विभिन्न रूपों से वणित किया 
है। ऐसी स्थिति में नायक के मन में क्या मुख्य रस उत्पन्न हुआ होगा, कैसे निर्णय किया 
जाय। चौथी सबसे प्रमुख बात तो यह है कि बहुत से नाटकों की कथा भी पूर्णतः 

कल्पित होती है, ऐसी स्थिति में रस की उत्पत्ति होती कहाँ है? कल्पित कथा 
में रस किसमें माना जाय ? 

भट्ट लोललट ने यह भी कहा है कि अभिनय करने वाले अभिनेताओं को भी 

रस की प्रतीति होती है, अर्थात्‌ उनमें भी मूल पात्रों का अनुकरण करने के कारण रस की 
उत्पत्ति होती है।' यदि अभिनेताओं में रस की उत्पत्ति हुआ करती तो केवल अभिनेता 
'ही नाटक किया करते और वे ही रस लिया करते। दर्शकों की क्या आवश्यकता रह 
जाती ? और दर्शक उनके आनन्द के साक्षी मात्र बनकर नहीं जाते ? यूरोप में कुछ 
ऐसी घुमन्तू नाट्य-मण्डलियाँ चली थीं जिनके अभिनेताओं को वेतन मिला करता था। 

प्रायः ये नाट्य-सण्डलियाँ शेक्सपियर के त्रासदों का अभिनय किया करती थीं। जब 
उन अभिनेताओं को वेतन नहीं मिलता था तब वे लोग हड़ताल कर बैठते और कहते थे 
“कि आज हैमलेट का भूत नहीं चलेगा, अर्थात्‌ आज नाटक नहीं होगा। जब वेतन मिलने 
“लगता था तब ये लोग घोषणा कर देते थे कि भत चलने लगा है' (घोस्ट बॉक्स ) 
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अर्थात्‌ अब नाटक होने लगा है । यदि अभिनेताओं को रस प्राप्त हुआ करता तो वे 
रस-प्राप्ति के लोभ से ही नाटक अवश्य करते, वेतन मिलता या न मिलता । तात्पय॑ 
यह है कि अभिनेता तो आनन्द देने वाले हैं, आनन्द लेने वाले नहीं। भरत ने अपने 
नाट्यशास्त्र के इक्कीसवें अध्याय में कहा है-- 


यस्मात्‌ स्वभाव संहृत्य सांगोपांगगतिक्रमः। 
अभिनीयते गम्यते च तस्माद्‌ वे नाटक स्मृतम्‌ ॥। 


[क्योंकि इसमें सब अंगों, उपांगों और गतियों के क्रम से व्यवस्थित करके स्व-भाव 
अभिनय किया जाता है और यह भाव दशकों तक पहुँचाया जाता है, इसी लिए यह नाटक 
कहलाता है।] इसका तात्पयं यह है कि अभिनय के द्वारा नाटक का भाव दर्शकों तक 
पहुँचाया जाता है, अर्थात्‌ उसका विशेष रस या प्रभाव केवल दशेकों के लिए होता है 
जिसका उपयोग या आनन्द दर्शक लेते हैं। मरत ने जहाँ नाटक की परिभाषा दी है 
वहाँ भी उन्होंने स्पष्ट रूप से कहा है--- 


मृदुललितपदार्थ. गृढशब्दार्थहीनम्‌ 
बुधजनसुखयोग्यं बृद्धिमचृत्तयोग्यम्‌ । 
बहुरसकृतमार्ग सन्धिसन्धानयुक्तम्‌ 
भवति जगति योग्य नाटक प्रेक्षकाणाम्‌ ॥। 


[ जिसमें कोमल, ललित पद और अर्थ हों, गूढ़ शब्दार्थे न हों, जो विद्वानों को सुख 
देने योग्य हो, बुद्धिमान्‌ जिसे खेल सकें, जिसमें बहुत से रसों के प्रवाह के लिए अवकाश 
हो और सब नाट्य-सन्धियाँ ठीक से बँधी हुई हों, इस प्रकार का नाटक प्रेक्षकों के लिए 


संसार में श्रेष्ठ समझा जाता है । | 
इस इलोक में 'बहुरसकृतमार्ग” शब्द अत्यन्त महत्त्वपूर्ण है जिसका तात्पर्य यह है कि 


नाटक में प्रेक्षकों के लिए अनेक रसों के मार्ग बनते हैं। इतनी स्पष्ट व्याख्या होने पर 
भी भट्ट लोल्लट को जो भ्रम हुआ उसके चार कारण हैं; १. भट्ट लोल्लट कोरे दाशेनिक 
थे, २. उन्होंने कभी नाटक नहीं देखा, ३. आदि से अन्त तक नाट्यशास्त्र नहीं पढ़ा 
और ४. नाटक का आनन्द क्या वस्तु है, इसका ठीक-ठीक अनुभव नहीं किया । इसी 
कारण अन्य आचार्यों ने इस मत को अमान्य समझा। 


शंकुक का अनुमितिवाद या अनुमानवाद 
दंकुक का मत है कि 'रस केवल अनुमान का विषय है, वास्तविक नहीं। जब 
४८ 
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रंगमंच पर कोई अत्यन्त अभिनय-कुशलू तथा काव्य-नाटक में रुचि रखने वाला अभि- 
नेता नाटक के नायकों तथा पात्रों का अभिनय अत्यन्त स्वाभाविकता, प्रभावशीलता 
तथा रोचकता से करता है, तब उसे देखकर दर्शाक आनन्दमग्न हो जाते हैं और वे 
उस नट को ही वास्तविक नायक (राम या सीता ) समझने लगते हैं। जेसे किसी चित्र 
में बने हुए घोड़े को देखकर उसे लोग घोड़ा ही मान लेते हैं वैसे ही राम की भूमिका 
ग्रहण करने वाले नठ को भी लोग इस चित्र-तुरंग-न्याय से राम ही मान लेते हैं। इसलिए 
जो रस वस्तुतः राम में उत्पन्न होता है उसी का अनुमान अभिनय-कुशल नट में भी कर 
लिया जाता है और दर्शक-मण्डली भी इसी अनुमान के बल पर रस ग्रहण करती तथा 
आनन्दित होती है। अतः भरत के सूत्र में संयोगात्‌' शब्द का अर्थ हुआ अनुमान से 
(अनमानात्‌) और “निष्पत्ति! का अर्थ हुआ अनुमिति' (किसी संचारी के अनुमान से 
रस की अनुमिति होती है) । किन्तु यह अनुमान न्यायशास्त्र के अनुमान-प्रमाण से भिन्न 
होता है। क्योंकि यद्यपि न्याय वालों का अनुमान वास्तविकता का उद्घाटन करता है, 
जैसे जहां धुआँ है वहाँ अग्नि भी होगी”। किन्तु यह सब अनुमान रूखा और नीरस होता 
है, रस का अनुमान उससे पूर्णतः भिन्न, आनन्दप्रद होता है ।' 

इस प्रकार शंकुक ने माना है कि १. अनुकरण करने वाले नट में दशंकगण रस 
के अस्तित्व का अनुमान करते हैं और इसी अनुमान के कारण अनुमान करने वाले 
दशेकों को भी आनन्द मिलता है। अतः शंकुक मानते हैं कि अभिनेता को राम 
मानकर उनकी रति का अनुमान ही रस बन जाता है। अतः: रस का वास्तविक 
आधार अनुमान है। 


भट्ट तौत 


अभिनव ग॒प्त के गुरु भट्ट तौत ने शंकुक के अनुमानवाद का बड़ा खण्डन किया और 
कहा कि अनुमान के आधार पर रस-निष्पत्ति का कमी विचार ही नहीं हो सकता, क्योंकि 
अनुमान तो हेतु की विशुद्धि पर आश्रित होता है। अर्थात्‌ अनुमान के लिए स्वयं कोई 
कारण चाहिए, किन्तु रस की उत्पत्ति के लिए कारण होते हुए भी शास्त्रीय दृष्टि से अनु- 
मान का कोई अस्तित्व नहीं होता । इस मत की सबसे बड़ी त्रुटि यह है कि अनुमान कभी 
आनन्ददायक नहीं हो सकता, क्योंकि मनमोदक से भूख नहीं बुझती। चित्र में घोड़ा 
देखकर और उसे घोड़ा मानकर भी आप उस पर चढ़कर नहीं जा सकते, मोदक -का 
चित्र देखकर आपको उसका स्वाद नहीं आ सकता, अतः कल्पना से आनन्द नहीं मिल 
सकता | यद्यपि इस मत में मी यह बात मानी गयी है कि दर्शक के हृदय में मी अनुमान के 
बल पर आनन्द प्राप्त होता है, किन्तु यह सिद्धान्त ही पूर्णतः: निराघार है। क्योंकि रंगमंच 
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पर जिस विभाव (आलम्बन ) , अनुभाव और संचारी भाव का प्रदर्शन होता है और जिससे 
रस का अनुमान दर्शक द्वारा होने की बात कही गयी है, वह तो नट में ही रहता है। अतः 
दर्शक को भले ही अनुमान से थोड़ा-बहुत आनन्द मिल जाता हो किन्तु वह उस कोटि का 
आनन्द कभी नहीं हो सकता जो साक्षात्‌ रसानुभूति के समय होता है । स्वादिष्ठ 
भोजन को दूर से देखकर मुह में पानी तो आ सकता है किन्तु वह इसी बात का व्यंजक 
है कि उसके आस्वादन के लिए अत्यन्त तीत्र उत्कण्ठा है, यह आस्वादन का आनन्द 
नहीं है। 

भट्ट तौत के इस खण्डन के अतिरिक्त भी यह स्पष्ट है कि आनन्द कभी अनुमान 
में नहीं होता, वह तो प्रत्यक्ष अनुभूति से ही होता है और उसी समय होता है जब कि 
हमारी इन्द्रियाँ मन के संयोग से उस आनन्द में मग्न हों। किन्तु नाटक में तो दर्शक की 
समस्त इन्द्रियाँ मन के साथ इतनी रम जाती हैं कि वे अभिनेता की गतिविधि, गीत, 
दृश्य आदि सबमें पूर्णतः: तन्‍्मय हो जाती हैं। ऐसी स्थिति में उसे अनुमान करने का 
अवसर कहाँ मिलता है? अनुमान के लिए तो ऐसी अनिश्चित वस्तु चाहिए जिसके 
सहारे वह निश्चित का अनुमान कर सके । किन्तु नाटक में तो प्रत्येक अभिनेता सजीव 
मूल नायक या पात्र ही समझ लिया जाता है और वह जितना भी कुछ आचरण करता 
है उस आचरण से दर्शक आनन्द लेता चलता है। अतः अनुमान से रस कभी उत्पन्न 


नहीं होता । 
भट्ट नायक का भुक्तिवाद 


भट्ट नायक ने ही रस की मीमांसा करते हुए दशक का महत्त्व सिद्ध किया है। ये 
न तो लोल्लट की भाँति रस को उत्पन्न हुआ मानते हैं, न उसकी प्रतीति मानते हैं और 
ने उसको व्यक्त या प्रकट हुआ मानते हैं। इनका सिद्धान्त है कि काव्य में तीन प्रकार 
की क्रियाएँ होती हैं--१. अभिघा-क्रिया, जिसके द्वारा नाठक के शब्दों का अर्थ जाना 
जाता है । २. भावकत्व-क्रिया या साघारणीकरण की क्रिया, जिस भावना (बार- 
बार चिन्तन ) के द्वारा हम नाटक के पात्रों या नायक आदि को विशिष्ट व्यक्ति (राम, 
सीता आदि ) न समझकर उन्हें अपने ही जैसा साधारण पुरुष और स्त्री समझ लेते हैं। 
इस क्रिया से नाटक की कथा के व्यक्तियों का ऐतिहासिक तथा व्यक्तिगत स्वरूप 
हट जाता है और वे सामान्य पुरुष और स्त्री समझ लिये जाते हैं, अर्थात्‌ अभिज्ञान- 
शाकुंतल नाटक के दुष्यन्त-शकुन्तला के प्रेम को दुष्यन्त-शकुन्तला का प्रेम-व्यापार न 
समझकर सामान्य पुरुष-स्त्री का प्रेम-व्यापार समझ लेते हैं। जिस शक्ति के द्वारा यह 
कार्य अर्थात्‌ विशेष को साघारण समझ लेने की क्रिया होती है, उसी को भावकत्व- 
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क्रिया या भावनत्व-व्यापार कहते हैं। इस क्रिया से दशेक सहसा दुृष्यन्त-शकुन्तला 
के प्रेम-व्यापार में सबका व्यापार, अर्थात्‌ अपना भी व्यापार मान बैठता है । भावना 
की यही क्रिया साधारणीकरण कहलाती है । ३. भोजकत्व-क्रिया, जिसके द्वारा 
दर्शक नाटक के रस का भोग करता या आनन्द लेता है। इसी भोग करने के अवसर पर 
उसके हृदय में सब प्रकार के राजस और तामस भाव अर्थात्‌ संसार भर के अन्य सम्बन्धों 
के सब भाव दबकर पूर्ण रूप से शुद्ध अकेला सात्तिक भाव उत्पन्न होता है, जिसके प्रकट 
होते ही प्रकाश रूप से आनन्द का ज्ञान अर्थात्‌ आत्मानन्द में वह तलल्‍्लीनता प्राप्त होती 
है जिसके द्वारा रस का अनुमव होता है । यही रस-मोग करने की अवस्था है । इस मत के 
अनुसार भरत के सूत्र का अर्थ यह होगा कि विभाव, अनुभाव और संचारी तो भोजक 
या भावक हैं और वे भोज्य (मोजन करने योग्य ) अथवा भाव्य (भावित होने योग्य ) 
रस की निष्पत्ति (अर्थात्‌ मुक्ति या भोग ) कराते हैं।' इसी लिए इनके मत को 
मुक्तिवाद कहते हैं। 

अतः भट्ट नायक ही प्रथम व्यक्ति हैं जिन्होंने दर्शक की महत्ता समझकर रस के 
वास्तविक पात्र का विवेचन किया और उसकी ही दृष्टि से विचार किया | किन्तु उनके 
सिद्धान्त में मी यह दोष रहा कि उन्होंने सीधे रस की अवतारणा न मानकर भावकत्व 
और भोजकत्व का अड़ंगा लगा दिया। उन्होंने यह माना है कि १. दर्शक की दृष्टि 
से रस की मीमांसा होनी चाहिए, २. अभिनय देखने या काव्य पढ़ने से अभिघा, 
भावकत्व और भोजकत्व-त्रिया के द्वारा द्रष्टा या श्रोता रस का भोग करता है। जहाँ तक 
अभिषा की बात है, उसमें तो किसी को आपत्ति नहीं हो सकती, किन्तु इन्होंने काव्य में 
(शब्दों के अर्थ में) भावकत्व और भोजकत्व की जो कल्पना की है उसका कोई आधार 
नहीं। वास्तव में यदि भावकत्व-क्रिया या साघारणीकरण की क्रिया होती है तो वह 
केवल शब्द से न होकर रंगमंच पर उपस्थित अभिनेताओं की चेष्टाओं, वेश-भूषा, 
दुश्य आदि सभी साधनों के समन्वय से उत्पन्न होती है और उस समय भी साधारणीकरण 
अर्थात्‌ उस मुख्य पात्र को साधारण व्यक्ति मानना सम्भव नहीं होता । यह कैसे 
कल्पना को जा सकती है कि जो दशेक नाटक देखने आता है वह राम को साधारण 
व्यक्ति समझता है। जिस समय राम वन जाते हैं उस समय यही समझकर दर्शक की 
आँखों में आँसू आते हैं कि दशरथ के पुत्र राम इतना बड़ा राज्य छोड़कर जंगलों का 
दुःख उठाने के लिए चले जा रहे हैं, जिसका उन्हें तनिक भी अभ्यास नहीं। वह राम की 
दृष्टि से, उनके महत्त्वपूर्ण पद की दृष्टि से, उनके भावी कष्ट की कल्पना करके दु:खी 
होता है । यदि वह उन्हें साधारण मनुष्य समझता तो कभी दुखी ही न होता । 
अतः इस प्रकार के साधारणीकरण या मावकत्व का सिद्धान्त ठीक नहीं है। यही वात 
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भोजकत्व के सम्बन्ध में है। यह ठीक है कि दर्शक जिस समय नाटक देखता है उस समय 
वह तन्‍्मय होता है, किन्तु इस तन्मयता में कोई ऐसी विशेष स्थिति नहीं आती कि 
उसके राजस और तामस भाव सहसा दब जाये और सात्त्विक भाव का उदय हो जाय। 
यह रसानुभूति की स्थिति तो नाटक में आदि से अन्त तक भी व्याप्त रह सकती है और 
बीच-बीच में भी आ सकती है। इसके अतिरिक्त केवल दब्द-व्यापार या अभिधा- 
व्यापार को महत्त्व देना तो पागल के प्रलाप को महत्त्व देना है, क्योंकि स्वत: शब्द में 
किसी प्रकार की कोई शक्ति नहीं होती । इसी लिए आलंकारिकों ने मावकत्व को अमान्य 
ठहराया और भोजकत्व-क्रिया को व्यंजना ही मानकर साधारणीकरण आदि को 
उसी व्यंजना का काये माना है । 


अभिनव गुप्त का अभिव्यक्तिवाद 


अभिनव गुप्त ने इन सब मतों का विरोघ करते हुए कहा कि भरत के सूत्र में विभावा- 
नुभाव-व्यभिचारी के संयोग का अथं है कि ये विभाव, अनुमाव, संचारी तो व्यंजक या 
व्यक्त करने वाले हैं और रस है व्यंग्य (व्यक्त किये जाने योग्य ) तथा निष्पत्ति का 
अर्थ है 'रस की अभिव्यक्ति' या ब्यंजना'। इनका मत है कि प्रत्येक श्रोता या दशक 
में स्थायी भाव (रति, शोक, हास, उत्साह आदि) वासना के रूप में निरन्तर रहते हैं। 
यह वासना या तो पूर्वजन्म के संस्कार से या इस जन्म में काव्य आदि का अध्ययन करने 
या गुणियों और कवियों का सत्संग करने से उत्पन्न होती है और निरन्तर निश्चित 
संस्कार-रूप में रहती है। विभाव, अनुमाव और संचारी भाव के द्वारा इसी स्थायी 
भाव की अभिव्यंजना (प्रकटीकरण ) होती है। ये स्थायी भाव सामान्य या सबमें 
साधारण रूप से रहते ही हैं। अभिनव गुप्त कहते हैं कि जब कोई भी वस्तु हमारे सम्मुख 
आती है, उस समय उस वस्तु को हम साधारण रूप से तथा सम्बन्धरहित होकर 
स्वीकृत करते हैं, अर्थात्‌ यदि हम किसी सुन्दर वस्तु को देखते हैं तो हम आनन्दित तो 
होते हैं किन्तु उस वस्तु को ग्रहण करने के लिए न आगे बढ़ते हैं, न उसे शत्रु की समझकर 
उससे दूर मागते हैं और न किसी उदासीन व्यक्ति की समझकर उससे विरक्‍त ही होते 
हैं। वरन्‌ उसे सबकी सुन्दर वस्तु समझते हैं। अभिनव गुप्त का मत है कि यही सामान्यता 
अर्थात्‌ रागहीन आनन्दानुभूति ही साधारणीकरण है, अर्थात्‌ रस को जगाने वाले जितने 
भाव हैं वे सब सर्वंसामान्य के समझ लिये जाते हैं तमी रस की अभिव्यक्ति होती है। 
उस रस की अभिव्यक्ति के समय रस का अनुभव करने वाला दर्शक भी अपने को 
सामान्य ही समझता है और अनुमव करने के समय यह समझता है कि जितने भी 
सहृदय हैँ उन सबके हृदय में उस रस की अनुभूति समान रूप से होती है। 
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इस दृष्टि से अभिनव गुप्त मी साधारणीकरण के पक्षपाती हैं किन्तु मट्ठ नायक 
और अभिनव गुप्त के साघारणीकरण में थोड़ा सा अन्तर है। भट्ट नायक ने तो यह माना 
है कि कथा के पात्रों को साधारण बनाकर दर्शक रसानुमूति करता है और अभिनव गुप्त 
यह मानते हैं कि दर्शक जब यह निलिप्त भाव से मानता है कि किसी वस्तु को देखकर 
मेरे मन में आनन्द की जेसी अनुमूति हुई है, वैसी ही प्रत्येक सहृदय के हृदय में होती है 
तभी उसके हृदय में रस की अनुभूति या अभिव्यक्ति होती है। सहृदय दृष्यन्त-शकुन्तला 
को देखकर यह समझने लगता है कि वह दुष्यन्त-शकुन्तला मैं ही हूँ और ऐसा समझने 
से ही उसे आनन्द या रस मिलता है। अभिनव गुप्त यह मानते हैं कि दशक के हृदय 
में जो रति आदि स्थायी भाव अव्यक्त थे वे विभाव आदि (व्यंजनों ) के द्वारा प्रकट हो 
जाते हैं अर्थात्‌ रस उत्पन्न नहीं वरन्‌ अभिव्यक्त होता है या जाग उठता है और यह 
वासना का जागना ही रस का उपभोग है । 

रस वास्तव में आनन्द को ही कहते हैं। संसार में साघारणत: जो घटनाएँ शोक, 
क्रोध या भय उत्पन्न करती हैं, वे ही जब काव्य में वणित होती हैं तब ऐसा अलौकिक 
रूप धारण कर लेती हैं कि हम उन्हें पढ़ने में दत्तचित्त हो जाते हैं और उसमें एक 
प्रकार का ऐसा आकर्षण प्राप्त करते हैं जिसके कारण हम उसे पूरा किये बिना नहीं 
छोड़ते। इसका तात्पय॑ यह है कि शोक, क्रोध या भय के वर्णन में भी कुछ सौन्दये या 
अलौकिकता आ जाती है जिससे हम उसकी ओर आडक्ृष्ट होते हैं। यही 'रमना' या 
काव्य में ड्बना' रस कहलाता है और यही वस्तु काव्य में वणित होकर अलौकिक 
रूप धारण कर लेती है, इसी लिए आनन्द उत्पन्न करती है। प्राय: सभी विद्वान्‌ 
अभिनव गुप्त के इस साधारणीकरण के सिद्धान्त को मानते हैं। 


साधारणीकरण 


अभिनव गुप्त, मम्मट, आनन्दवर्घन और पण्डितराज जगन्नाथ के मत को संक्षेप 
में इस प्रकार समझा जा सकता है---कवि जब एक विशिष्ट सुन्दर हैली में शब्दों का 
प्रयोग करता है तब काव्य में व्यंजना की प्रतीति होती है। कारण, कार्य और सहायता 
का वोध कराने वाले शब्दों के समन्वय को ही काव्य कहते हैं। काव्य में जितने शब्दों का 
प्रयोग होता है उनमें से कुछ तो कारण अर्थात्‌ विभाव (आलम्बन और उद्दीपन) का 
बोघ कराते हैं। यह बोध कराने वाली शक्ति विभावन-व्यंजना कहलाती है । कुछ 
शब्दों से कार्य अर्थात्‌ अनुमाव (सात्त्विक, वाचिक, आंगिक, आहाये ) का बोध होता 
है। जिस शक्ति से इस अनुमाव का बोध होता है उसे अनुमावन-व्यंजना कहते हैं। 
कुछ शब्दों से सहायता देने वाले तत्त्वों अर्थात संचारी भावों का बोध होता है। इसी 
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विभावन, अनुमावन और संचारण व्यंजनाओं की प्रतीति को साघारणीकरण कहते 
हैं। 

इसका तात्पर्य यह है कि दर्शक लोग नाठक देखते समय आलम्बन, उद्दीपन, अनु- 
भाव और संचारी को नाटक के किसी पात्र का न समझकर सब दर्शकों का समझने 
रलूगते हैं। ऐसा समझने से दशक उसे अपना अनुभव मान बेठते हैं। इस प्रकार बार-बार 
मानने से विभाव, अनुभाव और संचारी दर्शक के अन्तःकरण या मन के धमम (गुण ) बन 
जाते हैं और बार-बार ऐसा समझने या भावना करने से उनका मन ही विभाव, अनु- 
भाव और संचारी बन जाता है । इस एकात्मता से दर्शकों की यह अविद्या या अ्रान्ति 
दूर हो जाती है जिसके कारण विभाव, अनुमाव और संचारी को वे अलग समझते 
थे। उस समय विभाव आदि के मूल चेतन्य (ज्ञान) का प्रकाश होता है। यही प्रकाश 
रस कहलाता है। इस प्रकाश की स्थिति को कुछ लोगों ने चेतन्य-विशिष्ट विभावादि 
कहा है, किसी ने विभावादि-विशिष्ट चेतन्य कहा है, किन्तु दोनों में कोई तातक्तिविक अन्तर 
नहीं है । 

इसे हम एक उदाहरण द्वारा समझा दें तो स्पष्ट हो जयगा । अभिज्ञानशाकुन्तल 
नाटक में दृष्यन्त के विरह में शकुन्तला को परितप्त होते देखकर दर्शक भी अपने 
को शकुन्तला ही समझकर (अर्थात्‌ शकुन्तला के बदले स्वयं आश्रय बनकर ) दुष्यन्त 
को आलम्बन और शकुन्तला के अनुभावों और संचारी भावों को अपने अनुभाव और 
संचारी भाव मानने लगता है । इस साधारणीकरण (साधारण मान लेने ) से ही 
दर्शक को रस प्राप्त होता है, अर्थात्‌ आश्रय के साथ तादात्म्य (तन्मयता ) स्थापित 
करना ही रस की अवस्था है । 


साधारणीकरण और व्यक्ति-वेचित्र्यवाद 


साधारणीकरण पर विचार करते हुए आचार्य रामचन्द्र शक्ल ने कहा है कि कोई 
क्रोधी या क्र्र प्रकृति का पात्र यदि किसी निरपराधया दीन पर क्रोध की प्रबल 
व्यंजना कर रहा है तो श्रोता या दर्शक के मन में क्रोध का रसात्मक संचार न होगा, 
बल्कि क्रोघ प्रदशित करने वाले उस पात्र के प्रति अश्रद्धा, घणा आदि का भाव 
जागेगा। ऐसी दशा में आश्रय के साथ तादात्म्य या सहानमृति न होगी बल्कि 
श्रोता या पाठक उक्त पात्र के शील-द्रष्टा या प्रकृति-द्रष्टा के रूप में प्रभाव ग्रहण 
करेगा और यह प्रभाव भी रसात्मक ही होगा। इसे उन्होंने समवेदनात्मक 
रसानभूति से भिन्न शीलद्रष्टात्सक रसानुमूति कहा है और इसे मध्यम 
कोटि की ऐसी अनुभूति माना है। इसी प्रसंग में यह भी कहा गया कि कवि 
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जब कोई ऐसी अनुभूति व्यक्त करता है जो सबके अनुमव की हो तो पाठक 
या श्रोता के साथ तादात्म्य स्थापित हो जाता है, किन्तु जब कवि की अनुमूति असाधारण 
या संसार के अनुभव से भिन्न होती है तब पाठक के साथ उसका तादात्म्य नहीं 
होता। ऐसी अनुभूतियों का विवरण पढ़कर भिन्न-भिन्न श्रोताओं या पाठकों के मन में 
भिन्न-भिन्न ऐसे माव व्यक्त होंगे जिनमें वे उस रचना पर ही खीसओेगे, हँसेंगे, रुष्ट 
होंगे। अर्थात्‌ कवि के भावों से पाठक या श्रोता का वैषम्य होने से पाठक या श्रोता 
के मन में कवि या उसकी रचना के प्रति अनेक प्रकार की मावनाएँ उठती हैं जिसका 
कारण व्यक्ति-वेचित्र्य या प्रत्येक व्यक्ति की रुचि-भिन्नता ही है। 


अभिनव-भरत का तन्मयतावाद 


अभिनव-मरत का मत है--तन्मयत्व॑ रस:'। (तन्मयता ही रस हैं।) रस पर 
जितना विचार और शास्त्रार्थ हुआ है, वह सब दाशैनिक दृष्टि से किया गया, साहित्यिक 
या व्यावहारिक दृष्टि से नहीं, और सम्भवतः जितने लोगों ने इस पर मीमांसा की 
है उनमें से कोई भी ऐसा नाट्य-रसिक नहीं रहा, जिसने स्वत: नाटक लिखें हों, अभिनय 
किया हो और नाट्य-प्रयोक्ता बनकर नाटक का प्रयोग कराया हो। वास्तव में रस का 
विवेचन तीन दृष्टियों से करना चाहिए---१ . नाटककार की दृष्टि से, २.अभिनेता की 
दृष्टि से और---३ सामाजिक की दृष्टि से। किन्तु इससे पूर्व हमें यह समझ लेना 
चाहिए कि रस है क्या ? 

पहले हम लिख चुके हैं कि मरत ने रस की परिमाषा बताते हुए कहा है-- 
विभाव, अनुभाव और व्यभिचारी भावों के संयोग से रस की निष्पत्ति होती 
. है। जब आलम्बन और उद्दीपन ठीक हों, उनके प्रमाव से आश्रय में आंगिक, वाचिक, 
सात्त्विक और आहाय॑ अनुभाव प्रकट हों तथा विभिन्न संचारी भाव उस आश्रय के स्थायी 
भाव को यथोचित रूप से पुष्ट करते चलें, उस समय इन सबके संयोग (सम्यक्‌ योग 
अर्थात्‌ ठीक मेल) से रस की निष्पत्ति या सिद्धि होती है। इसे यों समझना चाहिए 
कि जब रंगमंच पर नायक या नायिका या दोनों या कोई पात्र किसी विशेष परिस्थिति 
में दिखाई पड़ें अर्थात्‌ वे किसी विशेष स्थल (उपवन, नदी, पर्वत, घर, बन्दीगुह आदि) 
में इस दशा में दिखाये जायें कि उन्हें पसीना छूटता हो, कप-कपी चढ़ी हो, सुध-बुध 
मूल गये हों, जेमाई ले रहे हों, आँस बहा रहे हों, हाथ-पैर पटकते हों या विशेष रूप से 
शरीर के अंग हिलाते-डलाते या चलाते हों या अन्ट-सन्ट कपड़े पहनते हों, त्रास, हर्ष, 
उद्गग, स्वप्न, विबोध, चिन्ता, क्रोध, चिढ़ आदि अनेक प्रकार के भाव उनके मुँह पर 
आते-जाते हों, तब इन सबके ठीक इकट्ठे होने से एक विशेष प्रभावपषूृर्ण परिस्थिति 
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उत्पन्न हो जाती है, जिसका परिणाम जानने की उत्कट व्यग्रता के कारण दशक की 
समस्त इन्द्रियों के अन्य व्यापार रुक जाते हैं। उस परिस्थिति में वह एकाग्र होकर 
जो तन्मयता स्थापित कर लेता है उसी को रस कहते हैं। अर्थात असाधारण तनन्‍मयता: 
की स्थिति को ही रस कहते हैं। 


रस के अनुबन्ध 

रस के सम्बन्ध में अग्रांकित बातें मली माँति स्मरण रखनी चाहिए--१. दर्शक, 
पाठक या श्रोता में स्थायी माव रहता है। २. रंगमंच पर उपस्थित पात्र (नायक- 
नायिका आदि ) आलूम्बन हूँ। ३. ये पात्र (नायक-नायिका आदि ) जिन परिस्थितियों: 
या दृश्यों में कार्य करते दिखाई देते हैं वे परिस्थितियाँ उद्दीपन विभाव हैं । ४ , रंगमंच 
पर उपस्थित पात्र अपनी चेष्टठाओं और अपनी बातचीत में जब अनेक प्रकार के माव 
चिन्ता, उत्सुकता, व्यग्रता, घेर्ये आदि प्रकट करते हैं वही संचारी भाव हैं। ५. इन 
सब पात्रों (आलम्बन विमाव ) , परिस्थितियों (उद्दीपन विभाव ) , पात्रों की चेष्टाओं, 
मुखमुद्राओं, वचनों आदि से व्यक्त होने वाले भाव (अनुमाव) और संचारी भाव जब 
ठीक मेल के साथ इकट्ठे दिखाई देते हैं (उनका संयोग होता है) तब दर्शक के हृदय 
में उपस्थित रहने वाला स्थायी भाव उमड़ता है और उसके उभड़ने से दशक उस कथा: 
में तन्‍्मय हो जाता है। यही तन्‍्मयता की अवस्था रस कहलाती है। 


काव्य में रसानुभूति 


नाटक में तो दर्शक प्रत्यक्ष रूप से अपनी आँखों के सामने पात्रों को देखता, 
उनकी वाणी सुनता और चेष्टाओं का सम्प्रेक्षण करता है, किन्तु काव्य में पाठक या 
श्रोता प्रत्यक्ष देखने के बदले इन पात्रों, परिस्थितियों तथा चेष्टाओं और वाणी द्वारा 
व्यक्त भावों का मानस-प्रत्यक्षीकरण करता है। अतः इस दृष्टि से काव्य से भी पाठक 
या श्रोता के हृदय में रस की अनुमूति हो सकती है। किन्तु काव्य में प्रायः भाषा की 
कठिनाई सदा रस-बोध में बाधक होती रही है। अतः: आल्हा आदि जो काव्य सर्वबोध 
हों उनसे तो सार्वजनिक रूप से श्रोता के हृदय में रस उत्पन्न हो सकता है किन्तु 
महाकाव्यों से केवल विद्वज्जन ही रस प्राप्त कर सकते हैं, क्योंकि वहाँ रसानुभव के 
लिए केवल सहृदयता ही नहीं वरन्‌ विद्वत्ता भी अपेक्षित हैं। अतः काव्य में तो भाषा 
की कठिनाई के कारण रसान्‌मूति में बाधा पड़ भी सकती है, किन्तु दृश्य होने के 
कारण नाटक में रसानभूति होती ही है और वह रसानुभूति अनेक प्रकार की 


होती है। 
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“रस के अनेक रूप 
शारदातनय ने भावप्रकाशनम्‌ में स्पष्ट कहा है कि नाठक में लोग अलग-अलग 

रूप से रस लेते हैं, यहाँ तक कि कुछ लोग केवल नायक-नायिकाओं के रूप का, कुछ 
वाणी का, कुछ लीला का, कुछ हाव का, कुछ उक्ति का, कुछ संगीत का, कुछ सज्जा 
का और कुछ दृश्य का ही रस लेते हैं। अत: नाटक के रस को केवल उपरयंकित 
भावात्मक रस तक ही परिमित नहीं समझना चाहिए, उसमें शब्दात्मक, सज्जात्मक, 
संगीतात्मक अर्थात्‌ रूपात्मक या बाह्य रस भी होते हैं। अतः भावात्मक सात्त्विक 
रसों की अपेक्षा रूपात्मक रसों को बाह्य रस समझना चाहिए, जो उतने ही 
महत्त्व के होते हैं जितने भावात्मक रस। शारदातयन ने मावप्रकाशनम्‌ के अष्टम 
अधिकार में विस्तार से निरूुपित किया है कि सब प्रकार के लोगों को नाटूय में 
“किस प्रकार आनन्द मिलता है--- 

कामुकइच विदग्घरच श्रेष्ठिभिच्च विरागिभि: । 

व रेज्ञानिवयोव॒द्धे: रसभावविवेचकं: ॥ 

बालमर्खाबलाभिद्च सेव्यं यज्नाट्यमुच्यते । 

तत्तदर्थघू._ तेषान्तु यस्मादेतत्प्रहरषणम्‌ ॥। 

तुष्यन्ति तरुणा: कामे विदग्धा: समयाश्चिते। 

अरथेष्वयंपराइचव सोक्षेष्वण विरागिण:॥ 

धरा बीभत्सरौदेषु नियुद्धेष्वाहवेष च। 

धर्माख्यानपुराणेषु व॒द्धास्तुष्यन्ति नित्यशः॥ 

सत्त्वभावेष्‌॒ सर्वेष॒बुधास्तुष्यन्ति सर्वेदा। 

बाला मूर्सा स्त्रियदर्चव हास्यनेपथ्ययो: सदा ॥। 

(कामी, समा-चतुर, सेठ, विरागी, दर, ज्ञानी, बड़े-बूढ़े, रस और भाव के पारखी 

गुणी जन, यहाँ तक कि बालक, मूर्ख और स्त्रियाँ, समी नाट्य का आनन्द ले सकते 
हैं, क्योंकि नाट्य से वे अपने-अपने मन की रुचि के अनुसार आनन्द या ह॒ष प्राप्त करते 
हैं। तरुण लोग काम की बातों में, समा-चतुर लोग नीति की बातों में, सेठ लोग पैसा 
कमाने की बातों में, बड़े-बूढ़े लोग घर्मं की कथाओं में और पण्डित लोग सात्त्विक भावों 
में आनन्द प्राप्त करते हैं। यहाँ तक कि बालक, मर्ख और स्त्रियाँ हँसी-विनोद की बातें 
सुनकर और नटों की वेश-मूषा देखकर ही मगन हो जाती हैं।) 


तीन प्रकार से रसानुभूति 
तात्पर्य यह है कि रसानुभूति तीन प्रकार से होती है--१. द्रष्टा-रूप से, जिसमें 
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दर्शक उस विषय में अर्थात्‌ नटों की चेष्टा, बातचीत आदि में द्रष्टा-रूप से अलग होकर 
आनन्द लेता है। यह रसानुमति हास्य, रोद्र, बीमत्स और अद्भुत में होती है। २. 
तादात्म्य रूप से, जिसमें नाटक के किसी पात्र से दशक तन्मयत्व सिद्ध कर लेता है और 
उसका दुःख-सुख अपना दुःख-सुख समझता है। इसमें स्त्रियाँ तो नायिका या स्त्री 
पात्र से और पुरुष दशक किसी नायक या पुरुष पात्र से तादात्म्य स्थापित कर लेते हैं। 
ज्यृंगार और वीर-नाटक तथा काव्य में यही तादात्म्य-भमाव होता है, यदि नायक या 
नायिका पूज्य या पृज्या हों तब द्रष्टा-माव से ही रसानुमृति होती है। ३. संवादी 
रूप से, जिसमें भाव या घटना के परिणाम के कारण समवेदना का भाव व्याप्त होता 
है अर्थात यह भाव होता है कि कहीं यह बेचारा मारा न जाय आदि। करुण और 
भयानक रसों में यही समवेदना के भाव की संवादी रसानुभूति होती है। 


रस किसमे होता हे ? 

जिसके लिए नाटक या काव्य लिखा जाय, वास्तव में रस उसी में उत्पन्न होता है, 
क्योंकि कवि रस की सृष्टि उसी के लिए करता है। अतः नाटक या काव्य में कवि का 
काम है--१. ऐसे आलम्बन खड़े करना जिनके कारण पाठक या दर्शक में कवि द्वारा 
उद्दिष्ट मानसिक तन्मयता उत्पन्न हो सके और २. ऐसी परिस्थितियाँ उत्पन्न करना 
जिनसे उद्दिष्ट मानसिक तन्मयता उत्पन्न हो सकने में सहायता मिल सके। इन दोनों 
की सष्टि करने से ही कवि और नाटककार का काम पूर्ण होता है। इसके पदरचात्‌ नाटक 
में प्रयोक्ता का कार्य प्रारम्भ होता है---वह अभिनेताओं को ऐसी शिक्षा दे कि वे उचित 
आलम्बन बन सकें, नाटककार द्वारा निर्दिष्ट विभिन्न परिस्थितियों के अनुकूल ऐसा 
अभिनय कर सकें, जिससे दर्शकों में रसानुमृति हो और दरशेक इस योग्य हों कि नाटककार 
जो प्रमाव डालना चाहता हो वे उससे मावित हों। जब यह शक्ति नाटककार की 
रचना में हो तभी दर्शक भावित हो सकते हैं और यह भावित होना या तन्मयता ( मन 
का उसमें पूर्णतः: डूब जाना) ही रस है। अर्थात्‌ दृश्य-काव्य की रचना इस प्रकार 
करनी चाहिए कि नट लोग उसके आधार पर आंगिक, वाचिक, आहायें और सात्त्विक 
अभिनय करके ऐसा रस या आनन्द उत्पन्न कर सके कि दर्शक उसमें तन्‍्मय हो जाये । 
जैसे खेल देखते समय दर्शक ऐसी भावमंगी करने लगता है कि वह भी खेल में भाग ले 
रहा है, उसी प्रकार दर्शक भी अच्छे नाट्य से प्रमावित होकर नाटक में नायक पर विपत्ति 
देखकर यह चाहता है कि अभी जाकर कह दूँ या कोई आकर इसे बचा दे। यही उसका 
आस्वादन या तन्मयता है। जैसे मोदक (आलम्बन) अपनी सुन्दर गन्ध (उद्दीपन) 
से उद्दीप्त करके मंह में पानी (अनुभाव) मरते हुए मन को ऐसा प्रेरित करता है कि 
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हाथ चलाकर मुंह में मोदक डाला जाय, तब हमारी स्वाद-शक्ति (स्थायी भाव) हष 
(संचारी ) के साथ उसका स्वाद लेती है और फिर जीम के साथ हमारा मन भी उसमें 
रस लेने लगता है, वेसे ही नाट्य में आँख-कान के साथ हमारे मन, आत्मा और बुद्धि 
सबको आनन्द मिलता है। जैसे पानक से दो कार्य होते हैं--१. आस्वादन और २. . 
स्वास्थ्य-लाभ, वेसे ही रस से एक तो प्रत्यक्षानन्द होता है, दूसरे अप्रत्यक्ष रूप से 
चरित्र-संशोधन होता है, जो कान्ता-सम्मित उपदेश के समान स्वयं हमारी वृत्तियों का 
संस्कार करता चलता है। 


रस का उपभोक्‍ता कौन ? 


नाट्य में श्वृंगारादि रस कौन उपभोग करता है ? नट या दर्शक या वे मूल पात्र 
जिनका रूपक घारण किया जाता है। यह स्पष्ट है कि यदि नट रस लेने लगेगा तो 
नाटक चोपट कर देगा। यदि दर्श्षक लेता है तो श्यंगार का रस कैसे लेता है ? नायिका 
से नायक जब प्रेमालाप करता है उस समय नटी में (यदि सुन्दर हो तो) अपनी पत्नी 
का भाव करके अर्थात्‌ साघारणीकरण करके क्या वह काल्पनिक रस लेता है ? काल्प- 
निक तो रस नहीं होता ! और फिर यदि नटी में उसका स्वपत्नीत्व का भाव है तो 
वह नायक का अभिनय करने वाले से ईर्ष्या करेगा। फिर कभी-कभी रंगमंच पर रौद्र 
अभिनय देखकर (क्रोध में एक व्यक्ति किसी बालक को पीटता है) हमें करुणा आती 
है ओर बीभत्स को देखकर घृणा नहीं होती, तब रस का आस्वाद कैसे होता है? वह 
इस प्रकार से कि रस शाश्वत वस्तु है। जब हम कहते हैं कि अमुक नाटक के द्वारा 
अमुक रस उत्पन्न किया गया या उत्तररामचरित” करुण नाटक है तो उसका अर्थ यह 
होता है कि नाटककार ने अपने नाटक को अभिनेताओं के द्वारा इस प्रकार अभिनीत 
कराया कि दर्शक-गण के हृदय में सोयी हुई करुणा या करुणा का भाव ऐसा जग गया 
कि वे करुणा के अवसरों पर आँसू बहायें, अर्थात्‌ उनका हृदय ऐसा सघ जाय कि दूसरों 
की विपत्ति में उनकी करुणा वेग से उमड़ पड़े। हमारा मत है कि केवल नाट्य में रस 
होता है। इसका कारण यह है कि उसकी भाषा न समझने पर भी केवल दृश्य मात्र से 
मनुष्य प्रभावित हो सकता है, जैसे यदि दो भील परस्पर अपनी भाषा में तर्जन करके 
लड़ रहे हों और एक दूसरे पर आक्रमण कर रहे हों तो उन्हें देखकर हम पर उसका 
वैसा ही प्रमाव पड़ता है, जैसा किन्हीं हिन्दी भाषा-भाषियों को लड़ते देखकर। किन्तु 
काव्य के रस के लिए भाषा, अलंकार, रीति, शास्त्र आदि का ज्ञान परम आवश्यक है। 
नाट्य का रस लेने में भाषा बाघक नहीं होती। मूक चित्रपट इसके उदाहरण हैं। 
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उनमें तो अभिनेताओं के रूप, रंग, क्रिया, अभिनय आदि से ही रस मिल जाता है, भले 
ही माषा समझ में न आये। 


'नट की रसानुभूति 

फ्रान्स में एक 'पारादोक्से सुर छा कौमीदिएँ” का सिद्धान्त चला है, जिसका तात्पये 
यह है कि जो बड़े अभिनेता अपने भावमय अभिनय से जनता को प्रभावित करते हैं वे 
उस भाव को स्वयं अनुभव नहीं करते। वे अपनी भूमिका के चरित्र के सम्बन्ध में 
अपने मस्तिष्क में कुछ धारणा बना लेते हैं और उसकी वास्तविक प्रकृति का सीधा 
अनुकरण न करके उससे भी आगे बढ़कर आदशों प्रतिकृृति (मोदेल आइदियाल ) के 
रूप तक पहुँच जाते हैं। अर्थात्‌ वे जो कुछ करते हैं वह सब कलाक्ृति होती है, अर्थात्‌ 
वे अपने स्वर, भावभंगी, हर्ष और विषाद को एक विशेष कौशल से दिखाते हैं। इन 
सबका भाव की एकात्मकता से कोई सम्बन्ध नहीं है जिसमें अभिनेता मूल चरित्र के साथ 
एकात्मकता नहीं स्थापित करता। इसे यों कह सकते हैं कि अनुमृति वास्तव में 
दर्शक में होती है, अभिनेता केवल भाव प्रस्तुत करता है। 


रसों की संख्या 


भरत ने आठ रस माने हैं--१. श्वृगार, २. हास्य, ३. करुण, ४. रोद्र, ५. 
वीर, ६. भयानक, ७. बीमत्स और ८. अद्भुत। कुछ लोगों ने शान्त को भी नवम 
रस माना है। किन्तु भरत और धनंजय ने नाटक में शान्त रस का प्रयोग पूर्णत: अमान्य 
कर दिया है (शममपि केचित्‌ प्राहु: पुष्टि्नाट्येषु नेतस्य---दशरूपक )। यह मत ठीक 
भी है क्योंकि नाटक में तो आंगिक, वाचिक, सात्त्विक और आहार क्रियाओं के द्वारा 
ही उसका प्रदर्शन होता है और ये सब अभिनय काये के द्योतक हैं। कार्य होना शान्ति 
का लक्षण नहीं, क्योंकि शान्ति की अवस्था में सब बाह्य और मानसिक क्रियाओं का 
शमन या अवसान हो जाना चाहिए। अतः नाट्य में शान्ति की कल्पना ही करना 
व्यर्थ है। कुछ लोगों ने यह विचार किया है कि नाट्य में तो नहीं किन्तु काव्य में 
शान्त रस अवश्य होता है, जैसे आनन्दवर्धन ने महाभारत में शान्त को ही मुख्य रस माना 
है। किन्तु यह भी उनका भ्रम है। महाभारत का अन्त बड़ा करुण है और वह वास्तव 
में शान्‍्त न होकर करुण रस का परिचायक है। इसके अतिरिक्त महाभारत में अनेक 
व्यापारों में अनेक रस विद्यमान हैं। बहुत से आचार्यों ने पूरे काव्य में एक ही रस मान 
लिया है। यह उनकी सबसे बड़ी मूल है। रस तो प्रत्येक कथा से उत्पन्न होने वाला 
वह आनन्द है जो भिन्न कथाओं में भिन्न रूप से उत्पन्न होता है, अतः आनन्दवर्धन का 
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यह कहना नितान्त भ्रामक है कि महाभारत जैसे पूरे काव्य में एक रस शान्त ही है। 
रुद्रट ने अपने काव्यालंकार में प्रेयान! नाम का दशम रस माना है। विश्वनाथ कवि- 
राज ने साहित्यदर्पण में वात्सल्य को भी रस मान लिया है। गौड़ीय सम्प्रदाय के 
वैष्णवों ने माधुयें रस को ही सर्वश्रेष्ठ रस माना है। इसी प्रकार कुछ भक्तों ने मक्ति 
को रस माना है और भानुभट्ट ने तो रसतरंगिणी में माया को ही रस मान लिया है। 
इस प्रकार यदि विचार किया जाय तो देश्ष-प्रम, जाति-प्रेम भी अलग-अलग रस हो 


सकते हैं। किन्तु वास्तव में ये सब राग या रति के ही विभिन्न रूप और रस की विभिन्न 
श्रेणियाँ हैं। 


काव्य में रस 


ध्वनिवादी आचार्यों ने काव्य में रस का ही विशेष महत्व माना है। उन्होंने 
तीन प्रकार की ध्वनियाँ मानी हैं--१. वस्तु-ध्वनि, २. अलंकार-ध्वनि और ३. रस- 
ध्वनि और इन तीनों में उन्होंने रस-ध्वनि को ही सर्वेश्रेष्ठ बताया है। भोजराज नें 
सम्पूर्ण वाइमय को ही तीन भागों में बाँट दिया है--- (क ) स्वभावोक्ति, (ख ) वक्रोक्ति 
और (ग) रसोक्ति, जिनमें से वे रसोक्ति को ही सर्वश्रेष्ठ मानते हैं और शांगार 
को ही प्रधान रस (श्वृंगारेक-रस:) मानते हैं। विश्वनाथ कविराज ने तो रस को “काव्य 
का आत्मा” मानते हुए काव्य का लक्षण ही बताया है--वाक्यं रसात्मक काव्यम 
और 'रस्यते इति रस: (जो आनन्द दे वह रस है) । ध्वनि वालों ने ध्वनि के दो भेद 
१. लक्षणा-मूला और २. अमिघा-मूला बताते हुए अभिधा-मूला के दो भेद किये हैं-- 
१. संलक्ष्यक्रम-व्यंयः और २. असंलक्ष्यक्रम-व्यंग्य। उनमें से असंलक्ष्यक्रम-व्यंग्य 
को आठ प्रकार का बताया है--१. रस, २. भाव, ३. रसामास, ४. भावाभास, 
५. भाव-शान्ति, ६. भावोदय, ७. भाव-सन्धि, ८. भाव-शबलता। यह व्याख्या 
करके भाव, भावाभास, रसामभास आदि सबको उन्होंने रस के अन्तर्गत ही ले लिया हैं 
और इस प्रकार रस को अत्यन्त व्यापक बनाकर उसे काव्य का मूल तत्त्व मान लिया है। 
रुद्रट ने भी मरत की व्याख्या मानते हुए रस को ही काव्य का आत्मा माना है। अग्नि- 
पुराण में काव्य में वक्रोक्ति से उत्पन्न चमत्कार को प्रधान माना है किन्तु साथ ही काव्य 
का प्राण उसमें रस ही माना गया है---वाग्वैदस्ध्यप्रधानेडषपि रस एवात्र जीवितम्‌। 
राजशेखर ने भी अपनी काव्यमीमांसा में रस को काव्य का आत्मा माना है जो शोद्धौ- 
दनि को भी स्वीकाये है---अलंकारस्तु शोमायां रस आत्मा परैमंत: (शोमा में 


अलंकार होता है किन्तु आत्मा रस ही है)। इस प्रकार यह रस-सम्प्रदाय व्यापक 
रूप से आज तक मान्य सिद्धान्त रहा है। 
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विभाव 


विभाव, अनुमाव और व्यभिचारी भाव के संयोग से रस की निष्पत्ति या सिद्धि 
होती है। विभाव का अर्थ है विभावन करने वाला या स्वाद लेने के योग्य बनाने वाला । 
ये विभाव दो प्रकार के होते हैं ---१. आलम्बन, जिसके अन्तर्गत नायक या नायिका. 
अथवा कोई ऐसा व्यक्ति आता है जिसके कारण दर्शक को रस प्राप्त हो, किन्तु यह कोई 
मनुष्य ही होना चाहिए। २. उद्दीपन विभाव, जिसके अन्तर्गत वे सब ऋतु, स्थान. 
और परिस्थितियाँ आती हैं जिनकी अवस्थिति में आलम्बन कार्य करता है। 


आश्रय 


आचार मानते हैं कि आलम्बन की क्रिया, चेष्टा या रूप से जिस का हृदय प्रमावितः 
हो उसे आश्रय कहते हैं, जेसे राम (आलम्बन) को लताकुंज (उद्दीपन) में देखकरु 
सीताजी के मन में रति का उदबोधन हुआ तो सीताजी आश्रय' हो गयीं। उसी समय- 
सीताजी (आलम्बन ) को फूलवारी (उद्दीपन) में देखकर राम के मन में अनुराग का 
उद्बोधन हुआ तो राम भी आश्रय हो गये। अर्थात्‌ नाटक या प्रबन्ध-काव्य में आलम्बन' 
के रूप, कार्य या वाणी का जिस पर प्रभाव पड़ना दिखाया या वर्णित किया जाय उसे: 
आश्रय कहते हैं। जहाँ ऐसा कोई व्यक्ति दिखाया या वरणित न किया गया हो वहाँ 
उस आश्रय” की कल्पना कर ली जाती है। 


अनुभाव 


विभावों के कारण जो आश्रय के हृदय में माव उत्पन्न होकर प्रकट या अनुभूत' 
होते हैं, उन्हें अनुभाव कहते हैं। ये तीन प्रकार के होते हैं---१. साक्त्विक, २. आंगिक 
और ३. वाचिक। सात्त्विक के अन्तर्गत आठ भाव लिये गये हैं ---१. स्तम्म--ठक 
रह जाना या जड़ हो जाना; २. स्वेद--पसीना आना; ३. रोमांच---शरीरु 
के रोंगटे खड़े हो जाना; ४. स्वरमंग---बोली न निकलना; ५. कम्प--केँपकेंपी 
छुटना; ६. वेवण्यं---मुंह पीछा पड़ जाना; ७. अश्रु--आँस बहाना और 
८. प्रढय---हकक्‍्का-बक्का होकर चेतनाहीन व्यक्ति के समान गुमसुम हो जाना। 


संचारी भाव 


जब किसी विशेष परिस्थिति के उत्पन्न होने पर आश्रय के मन में अनेक प्रकारु 
के भाव उठते और क्षण-क्षण पर आते-जाते रहते हैं, तब इन भावों को संचारी भाव. 
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“कहते हैं। इनकी संख्या तेतीस मानी गयी है। किन्तु यह गणना न तो उचित ही है 
और न विवेकपूर्ण ही। अभिनव-भरत का मत है कि संचारी भावों का जो विवेचन किया 
गया है उसमें अनेक प्रकार की त्रुटियाँ हैं। उनके मतानुसार कुछ पुराने संचारी निकाल- 
कर तथा कुछ नये जोड़कर बत्तीस संचारी भाव होने चाहिए, जिनका विवरण पीछे 

दिया जा चुका है। 


स्थायी भाव 


रसों के अनुसार अग्रांकित स्थायी भाव माने गये हैं--१. शझ्ूंगार का स्थायी 
“भाव रति; २. हास्य का हास; ३. करुण का शोक; ४. रोद्र का क्रोध; ५. वीर 
का उत्साह; ६. भयानक का भय; ७. बीभत्स का जुगुप्सा या घृणा; ८. अद्भुत 
का विस्मय (ओर यदि शान्त को भी रस मान लिया जाय तो उसका स्थायी भाव 
निवेद या शान्ति होगा)। इन आठों स्थायी भावों का विवरण पहले विस्तार से 
दिया जा चुका है। 


मम्मट का विवेचन 


मम्मट ने काव्यप्रकाश में कहा है कि जैसे दूध ही जमकर दही बन जाता है उसी 
'प्रकार विभाव, अनुभाव और व्यभिचारी भावों से प्रेरित होकर स्थायी भाव ही रस 
बन जाता है। उनका कहना है कि सहृदयों के हृदय में रति, हास, शोक आदि भाव 
छिपे या दबे हुए रहते हैं किन्तु काव्य सुनने या पढ़ने अथवा नाटक देखने से वे उभड़- 
कर रस बन जाते हैं। पीछे नाटक के प्रकरण में नायक-नायिकाओं का वर्णन करते 
“ समय हम नायक-नायिकाओं के भेद और उनके गुण आदि सबका विस्तार से विवेचन 
कर आये हैं। ह 

श्रृंगार को रसराज (सब रसों का राजा) कहा गया है, क्‍योंकि श्ुृंगार में दो 
आलम्बन (नायक-नायिका ) होते हैं, समी अनुभाव हो सकते हैं और सभी संचारी 
भाव हो सकते हैं। श्यृंगार के दो पक्ष हैं--१. सम्भोग या संयोग-श्वृंगार, जिसके 
अन्तर्गत नायक-नायिका का पारस्परिक अवलोकन, आलिगन आदि आते हैं, २. विप्र- 
-लम्म या वियोग-श्वृंगार, जिसमें शंका, उत्सुकता, मद, ग्लानि, निद्रा, प्रमाद, चिन्ता, 
असूया, निर्वेद, स्वप्न आदि व्यभिचारी भाव और सनन्‍्ताप, निद्रामंग, कृशता तथा 
 प्रछाप आदि अनुभाव माने गये हैं। यह वियोग पाँच कारणों से माना गया है--(क ) 
अभिलाषा, (ख़) ईर्ष्या, (ग) विरह, (घ) प्रवास, (डः) शाप। इनमें अभिलाषा से 
बह वियोग होता है जहाँ चित्र-दशेन, प्रत्यक्ष-दशन, स्वप्न-दशंन, गुण-श्रवण 
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आदि से पूर्वानुराग होता है। इस वियोग-प्यृंगार में दस काम-दशाएँ मानी गयी हैं-- 
१ .अभिलाषा, २. चिन्ता, ३ . स्मृति, ४. गुण-कथन, ५. उद्बेग, ६. प्रलाप, ७. उन्माद, 
८. व्याधि, ९ .दृढ़ता और १०. मृति। 


हास्य रस 


बेढंगा आकार, बेढंगी बोली और वेश-भूषा तथा चेष्टा आदि से हास्य उत्पन्न 
होता है। यह दो प्रकार का होता है--१. आत्मस्थ और २. परस्थ। जो हास्य की 
वस्तु देखने से स्वयं उत्पन्न होता है वह आत्मस्थ और जो दूसरे को हँसते देखकर उत्पन्न 
होता है वह परस्थ कहलाता है। इस हास्य के छः भेद होते हैं--- 

(क) स्मित, (ख) हसित, (ग) विहसित, (घ) अवहसित, (डः) अपहसित और 
(च) अतिहसित। ये सब भेद कम और अधिक हँसने के परिणाम के अनुसार बनाये 
गये हैं। 


करुण रस 


बन्धुओं के विनाश और वियोग से अथवा धर्म पर आपत्ति या द्रव्यनाश आदि 
अनिष्ट घटनाओं से करुण रस उत्पन्न होता है। 


रोद् रस 


शत्रु का सम्मुख होना या कार्य करना, अपमानित होना, किसी के द्वारा बुराई 
होना या गुरुजनों की निन्‍दा आदि से रोद्र रस उत्पन्न होता है। 


वीर रस 


अत्यन्त उत्साह से वीर रस की उत्पत्ति मानी गयी है। इस वीर रस के चार 
भेद हैं; १. दानवीर, २. धर्मवीर, ३. युद्धवीर और ४. दयावीर। किन्तु अब इनमें 
पाँचवा विक्रमवीर' भी बढ़ा लेना चाहिए जो उन लोगों के लिए प्रयुक्त हो सकता है 
जो असाघारण कार्य करने का साहस करते हैं, जेसे हिमालय पर्वत पर चढ़ना। कुछ 
आचार्यों ने यह माना है कि वीर-रस का प्रयोग केवल युद्ध में ही करना चाहिए' किन्तु 
यह मत ठीक नहीं है। उत्साह के और मी बहुत से क्षेत्र हैं। जो व्यक्ति अपने प्राण 
संकट में डालकर डूबते को बचाता है वह भी वीर ही है। 
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भयानक रस 


जब कोई बलवान्‌ अपने ऊपर आक्रमण करे या कोई भयंकर वस्तु दिखलाई दे 
तब भयानक रस होता है। 


बीभत्स रस 


जहाँ रुधिर, मज्जा या अन्य घृणित वस्तुएँ देखने से ग्लानि हो वहाँ बीभत्स रस 


होता है। 
अद्भुत रस 


आश्चरयंजनक विचित्र वस्तुओं को देखने से अद्भुत रस व्यक्त होता है। 


शान्त रस 


जो लोग शान्त रस मानते हैं उनका कहना है कि तत्त्वज्ञान और वेराग्य से शान्त 
रस होता है।' इसका स्थायी भाव निरवेद या शान्ति, संसार की असारता ही आलम्बन, 
आश्रय, तीर्थ, श्मशान, सत्संग आदि उद्दीपन, रोमांच और अश्रु आदि अन॒माव और 
स्मृति, मति आदि संचारी भाव होते हैं। 

शेष आठ रसों के स्थायी भावों का विस्तृत विवरण हम पीछे 'साहित्य' के विषय 
और प्रयोजन के प्रकरण में दे आये हैं जहाँ यह मी बताया गया है कि प्रत्येक स्थायी 
माव के कितने रूप होते हैं और उनके साथ कितने अनुमाव, संचारी भाव तथा 
चेष्टाओं का प्रदर्शन होता है। 


भाव 


देवता, गुरु, महापुरुष और पुत्र आदि के प्रति जो पृज्य-बद्धि, श्रद्धा-बुद्धि या 
वात्सल्य-बुद्धि होती है वह भाव” कहलाती है। इसी प्रकार जब आलम्बन को देखकर 
उसके अनुकूल स्थायी माव जाग तो जाय किन्तु उद्दीपन, अनुभाव और संचारी न 
हों, तब वे भी माव ही कहलाते हैं। इनके अतिरिक्त जहां संचारी भाव ही प्रधानता 
से व्यक्त होते दिखाई पड़ें वे भी माव होते हैं, जैसे हर्ष, उत्सुकता आदि। 


रसाभास 


जब अनुचित और असंगत रूप से रस का प्रयोग किया जाता है, जैसे चिड़ियों के 
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प्रेम का या नायक-नायिका में एकपक्षीय प्रेम दिखाना आदि। ऐसी स्थिति में रसामास 
होता है, रस नहीं। 
भावाभास 


जब अनुचित और असंगत रूप से भाव का वर्णन किया जाता है, जैसे पक्षी द्वारा 
चिन्ता वर्णन यथा जहाँ रसाभास के अंग होकर भाव आते हैं उन्हें भावामास 


कहते हैं । 
भावशान्ति 


जहाँ एक भाव का वर्णन हो रहा हो, उसी समय किसी दूसरे भाव के सहसा 
प्रकट हो जाने से पहले माव की समाप्ति में जो चमत्कार आ जाता है उसे भावशान्ति 
कहते हैं। जेसे --- 


बहुविधि सोचत सोच-विमोचन। स्वन सलिल राजिवदल-लोचन।। 
प्रभु प्रताप सुनि कान, बिकल भये बानर निकर। 
आइ गये हनुमान, जिमि करुणा सहें बीर रस॥ 


भावोदय 

जहाँ किसी भाव के समाप्त होने पर सहसा कोई दूसरा भाव उदय हो और उसके 
उदय होने में कोई चमत्कार हो वहाँ भावोदय होता है। 
भाव-सन्धि 

जहाँ समान चमत्कार वाले दो भाव एक साथ उपस्थित हों वहाँ माव-सन्धि 
होती है। 
भाव-शबलता 


जहाँ एक साथ एक के अनन्तर दूसरे माव आकर एकत्र हो जाये वहाँ माव-शबलता 


होती है। 


अध्याय ३६ 
प्रेक्षकों के संस्कार और नाटय-परीक्षा 


जब सर्वप्रथम ब्रह्माजी से इन्द्र के नायकत्व में देवताओं ने कोई ऐसा क्रीडनीयक 
या खेल बनाने की प्रार्थना की जो दृश्य और श्रव्य दोनों हो, तब उन्होंने यह भी कहा था 
कि वह केवल तीन उच्च वर्णों के लिए ही नहीं वरन्‌ सावंवणिक हो, जिसमें सब वर्णों 
के लोग आकर नाट्य-वेद का आनन्द ले सकें। ब्रह्माजी ने जो सबसे पहला नाटक महेन्द्र- 
विजयोत्सव के समय देवासुर-संग्राम के रूप में किया था उसमें यह दिखाया गया था 
कि देवताओं ने किस प्रकार दैत्यों को जीत लिया। यह नाटक संफेट, विद्रव, क्लेय 
और भेद्य आदि घटनाओं से युक्त आरमटी वृत्ति का नाटक था। इस नाटक से देवता 
तो बहुत प्रसन्न हुए किन्तु इस देत्य-दानव - नाशन प्रयोग से जितने देत्य आये थे वे बड़े 
रुष्ट हुए और उन्होंने अपनी माया से अभिनेताओं की वाणी ओर स्मृति कीलित कर 
दी। यद्यपि इन्द्र ने उन देत्यों को मार भगाया फिर भी उस पहले ही नाटक में विध्न 
तो उपस्थित हो ही गया। इसका तात्पयें यह हुआ कि नाठक में कोई ऐसी बात 
नहीं होनी चाहिए जो दशकों के किसी वर्ग को अप्रसन्न करने वाली, उनके 
आत्मसम्मान या मर्यादा को ठेस पहुँचाने वाली हो। 
प्रक्षकों के प्रकार 

सिद्धियों के प्रसंग में ही मरत ने अपने नाट्यशास्त्र के सत्ताईसवें अध्याय में प्रेक्षकों 
के गुणों की सूची दी है। भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के प्रारम्म में ही बताया है कि 
यह नाटक (नाट्य-वेद ) सावेर्वाणिक है अर्थात्‌ सब वर्णों के छोमों के लिए दर्श- 
नीय है। किन्तु नाटक देखने चाहे जिस वर्ण के छोग भी जाय॑, उनमें कुछ 
विशेष गृणों का होना आवश्यक ही नहीं, अनिवार्य भी है। जो व्यक्ति ठीक इन्द्रियों 
वाला हो (पागल न हो,) प्रत्येक बात पर विचार कर सकता हो, दोष-रहित हो, 
अनुरागी हो वही प्रेक्षक हो सकता है। आगे उन्होंने बताया है कि सब प्रेक्षकों में 
ये गुण नहीं होते किन्तु विभिन्न प्रकृति के छोग विभिन्न प्रकार की बातों से तुष्ट हो 
जाते हैं। साधारण रूप से उन्होंने बताया है।ुकि जो संतोष के अवसर पर तुष्ट हो, 
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शोक में शोकान्वित हो, क्रोध में क्रद् और भय में मयभीत हो वही श्रेष्ठ प्रेक्षक 
होता है। 

दर्शक जब किसी नाट्यशाला में जाते हैं तो उनका उद्देश्य यह भी होता है कि रंगमंच 
पर जो कुछ हो वह दिखाई भी दे और सुनाई भी दे। जब वह उन्हें दिखाई या सुनाई 
नहीं देता तब स्वभावतः वे कोलाहल करते हैं और बाधा पहुँचाते हैं। नाटक का 
प्रयोग सदा ऐसा होना चाहिए जो सब प्रकार की वृत्ति के लोगों को तप्त और प्रसन्न 
कर सके, क्योंकि वहाँ जितने लोग एकत्र होते हैं वे अनेक रुचि वाले होते हैं और 
अपने-अपने नित्य के काम-धन्धे से मुक्त होकर वहाँ मनोविनोद के लिए जाते हैं। 
अपनी रुचि को पुष्ट और तुष्ट करने वाली इस कला का आनन्द लेने के साथ 
जब दर्शक अपनी लौकिक चिन्ताओं से व्याप्त होने पर भी अपने सम्मुख रंगमंच 
पर जीवन की विभिन्न अवस्थाओं का मूर्त अभिनय देखते हैं तब उनका हृदय रंगमंच 
पर अभिनय करने वाले नटों तथा उनके अभिनय से इतना प्रभावित हो जाता 
है कि उनकी चिन्ताएँ उतनी देर के लिए नितान्त मौन हो जाती हैं और वे अपने 
सम्मुख होने वाले अभिनय में मगन होकर उसका रस लेने लूगते हैं और इस आनन्द 
तथा रस के साथ-साथ वे अव्यक्त रूप से अपने चरित्र, स्वभाव तथा वृत्तियों का अनजाने 
नाटकीय विभावन के द्वारा सुधार और परिष्कार भी करते चलते हैं। इस नाटकीय 
ददात्त विभावन (ट्रेमेटिक प्रेस्टीज सजेशन) से दर्शकों के मन में दो प्रकार की वास- 
नाएँ अव्यक्त रूप से जड़ पकड़ती चलती हैं--एक तो यह्‌ कि अमुक प्रकार के कार्य अमुक 
प्रकार से करने भी हों तो अमुक प्रकार से करने चाहिए। इस मनोवेज्ञानिक विभावन 
पद्धति को भारतीय साहित्यश्ञास्त्र के आचार्यों ने कान्तासम्मित उपदेश” बताया 
है जो अव्यक्त तथा अदृष्ट रूप से प्रमाव डालता रहता है और जो नाटक में होने 
वाली घटनाओं या व्यक्तियों की क्रियाओं के परिणामस्वरूप अपने आप दरोंक या 
सामाजिक के चरित्र में बिना अध्यवसाय के घुलता-मिलता बैठता चला जाता है। यही 
कारण है कि आज अनेक देशों में नाटक को शिक्षा-योजना का प्रमुख अंग मान लिया 
यया है। इसके पूर्व भी यूरोप में सोलहवीं और सत्रहवीं शताब्दी में ईसाई धर्म-प्रचार 
के लिए रहस्यमय तथा नतिक नाटक खेलकर जनता की रुचि और जीवन का नेतिक 
संस्कार किया गया था। 

फ्रांस के प्रसिद्ध नाट्य-समीक्षक देनी दिदरो ने इस सम्बन्ध में एक बड़ी विलक्षण 
बात अपने 'ला पारादोक्से सुर छा कोमेदिए' नामक ग्रन्थ में सन्‌ १७७३ में ही भारतीय 
रस-सिद्धान्त का समर्थन करते हुए कही थी कि जिस श्रेष्ठ अभिनेता का भावात्मक 
अभिनय दरेकों को अत्यधिक प्रमावित करता है वह अभिनय के समय पूर्णतः आत्म- 
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चेतनाहीन हो जाता है, अर्थात्‌ वह जिस भाव की अभिव्यक्ति करता है उसका स्वतः 
अभिनय नहीं करता। अनेक प्रकार के चरित्रों के रूप की व्याख्या करने में कुशल होने 
के कारण वह अपनी भूमिका को मली भाँति समझ लेता है और फिर मन में यह बात 
खोज लेता है कि जिस व्यक्ति का वह अभिरूपण करने जा रहा है उसके लिए कौन 
सी क्रिया आदर्श और उसके अनुरूप होगी, अर्थात्‌ वह प्रकृति का सीधा अनुकरण करता 
है और आदर प्रतिमूति की मावना तक उठ जाता है। उसकी प्रत्येक बात कलाकृति 
हो जाती है। उसके छब्दों की गति और स्वरता नपी-तुली होती है, उसकी मावभंगी 
नियमित और निरन्तर नियंत्रित होती है, उसके हर्ष और विषाद उसकी भाषण- 
शली की प्रणाली के अंग हो जाते हैं। ये सब बातें चेतना से अर्थात्‌ मन की उस भावा- 
त्मक दशा से मेल नहीं खातीं जो मनुष्य की सब शक्तियों को आत्मसात्‌ कर देती है 
और उसकी चेतना को अविभक्त करके इतनी अशक्त कर देती है कि किसी भी सफल 
मूमिका के अभिनय की आवृत्ति असंभव हो जाती है। तात्पयें यह है कि भावमग्न 
होने वाला या भावानुमूति करने वाला तो दशक होता है। अभिनेता उस भाव को 
प्रस्तुत करता है। हमारे यहाँ मी रस-सिद्धान्त में अन्त में यही निष्कर्ष निकलता है कि 
रस का आनन्द या रस का स्वाद दहंक ही लेता है। अभिनेता तो रस की परिस्थिति 
प्रस्तुत करते हैं। किन्तु दशक तभी रस का आस्वादन कर सकते हैं जब उनके रस की 
सामग्री विद्यमान हो, उनकी रुचि की वस्तुएँ और सामग्रियाँ वहाँ एकत्र हों। ऐसा 
न होने पर चाहे जितने भी बड़े नाटककार के द्वारा कितना ही अच्छा नाटक प्रस्तुत किया 
जाय वह सफल नहीं होता। अतः चाहे दर्शकों को आक्ृष्ट करने के लिए, अथवा उनकी 
रुचि ओर उनके भाव का संस्कार करने के लिए, किसी भी उद्देश्य से नाटक प्रस्तुत किया 
जाय किन्तु उसमें जनता की रुचि को तृप्त करने की सामग्री अवश्य होनी ही चाहिए। 

यूनान और रोम के नाठकों की रचना में जनता की रुचि का बड़ा प्रमुख हाथ था। 
यूनानी नाटक पूर्णत: यूनानी तथा स्वत: विकसित थे। उनकी जड़ें जनता के व्यापक राष्ट्रीय 
जीवन में फैली हुई थीं। यदि नाटककार अपने दशकों को शिक्षित करना भी चाहता 
था तो वह जानता था कि हमारे दर्शक काव्य को समझते हैं और उसके सौन्दये से 
प्रभावित होने की क्षमता भी रखते हैं। यहाँ तक तो ठीक है किन्तु किसी मी सामाजिक 
या लोकप्रिय कला के विकास के लिए यह भी आवश्यक है कि जनता की रुचि को भी 
विकसित किया जाय। यूनानी नाटक के ह्ास का कारण यही हुआ कि जनता की रुचि 
उधर से हट गयी। 

रोम में नाटक की स्थिति इससे पूर्णतः भिन्न थी। वहाँ मी नाटक इसलिए लिखे 
जाते थे कि सम्पूर्ण नगर की जनता के सम्मुख खेले जायें, जो काव्य से अनभिज्ञ, नाट्य 
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रूप से अनम्यस्त और यूनानी त्रासद और प्रहसन की कथाओं से अपरिचित थी। 
तेंरस ने अपने हेकुरा (सास ) नाटक के प्रयोग के सम्बन्ध में जनता की रुचि का बड़ा मनो- 
रंजक विवरण दिया है। सन्‌ १६५ ई० पू० में जब पहली बार नाटक खेला जा रहा था 
उसी समय जनता वहाँ से उठकर मुक्की और रस्सी पर चलने का खेल देखने के लिए 
भाग खड़ी हुई। सन्‌ १६० ई० पू० में पुत: नाटक चल ही रहा था कि बीच में कहीं 
से यह समाचार फैल गया कि शस्त्र-युद्ध खेल हो रहा है। फिर क्या था, मगदड़ मच 
गयी, खेल नष्ट हो गया। उसी वर्ष के अन्त में बहुत परिश्रम के पश्चात्‌ कहीं वह खेल 
पूरा हो पाया। इस प्रकार की घटनाएँ इस बात के प्रमाण हैं कि जिस समय इटली 
में 'फेबूला पैलियाता' (२४० ई० पू० में लिविएस अन्द्रोनिकल द्वारा रोम में चलाया 
हुआ प्रमुख लातिन प्रहसन) अपनी चरम सीमा पर था उस समय तक भी लोगों की 
रुचि इतनी दरिद्र थी। इतना ही नहीं, आगस्तन युग में (सम्राट आगस्तस का राज्यकाल, 
३१ ६ई० पू० से १४ ई० तक) भी जब लोगों की रुचि इतने उच्च स्तर पर पहुँच गयी 
थी कि लोगों ने वर्जिन के बुकोलिक्स काव्य का अभिनन्दन किया था, उस समय भी 
नाटक की दशा दयनीय थी, क्योंकि जनता नाटक की अपेक्षा जानवरों के जंगली युद्धों 
और अइलील प्रदर्शनों में अधिक रुचि लेती थी, नाटक में कम। इसका अथ्थ यह है 
कि जनता की एक सामान्य लोकरुचि होती है जिसे पूर्ण रूप से साधकर नाटक की 
ओर प्रवृत्त करना नाटककार का काम है, जैसा चलचित्र वालों ने किया भी है। किन्तु 
नाटककार का काम है जनता की रुचि-सामग्री इस प्रकार प्रस्तुत करना कि लोकरुचि 
का परिष्कार भी हो और नाटक में लोकरुचि की वृद्धि भी हो। 

प्रारम्मिक काल में जब आग जलाकर या किसी देवी-देवता के सम्मुख लोग नाचते- 
गाते थे तब अन्य दर्शक लोग उसका रस लेते थे और उनके चारों ओर खड़े होकर 
उनके ताल और लय से युक्त गीत, नृत्य और वाद्य का आनन्द लेते थे। दर्शक जितने ही 
अधिक होते थे उतनी ही अधिक तन्मयता अभिनेताओं में आती थी। आज भी जिस 
खेल में दर्शक कम होते हैं उसमें अभिनेताओं को अभिनय करने में भी आनन्द नहीं 
मिलता, क्योंकि दर्शकों की चमकती हुई आँखें, विषाद के समय उनके मुख पर छाये हुए 
आँसू अर्थात्‌ उनकी मभावात्मक प्रतिक्रिया निरन्तर अभिनेता को उत्साहित किया करती 
है। यह सत्य है कि अभिनेता दरकों को प्रदीप्त करता है किन्तु उनके द्वारा वह 
प्रदीप्त भी होता है, यह उससे मी अधिक सत्य है। 

कभी-कभी चलचित्र-शालाओं और रंगशालाओं में दर्शकगण अभिनेता के द्वारा 
गाये हुए गीत के साथ स्वर मिलाकर गाने भी लगते हैं। यह उसकी स्वाभाविक मूमिका 
की प्रतिध्वनि है। किन्तु रंगशाला में केवल जीवन के ऐसे आमास मात्र की आवश्य- 
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कता नहीं जिससे इस प्रकार की एकरूपता हो जाय, वरन्‌ उस आभास की दबी हुई 
अभिज्ञता होनी चाहिए या वैसा उल्लास उत्पन्न होना चाहिए जेंसा जीवन में किसी 
कलात्मक जागति के बदले होता है। आजकल प्रचार या आथिक लाभ के लिए इस 
प्रकार की उत्तेजना और उल्लास उत्पन्न करने की बहुत सी विधियों का प्रयोग किया 
जाता है, जैसे कुछ नाटक पूरी रंगशाला में खेले जाते हैं और दर्शकों को भी सह-अभि- 
नेता बना लेते हैं, उदाहरण के लिए बारी और राइस का कौकरोबिल नाटक और 
सी० ओडेट्स का वेंटिंग फ़ॉर लेफ्टी'। कुछ नाटकों में रंगमंच पर कचहरी का दृश्य 
दिखाया जाता है और इस प्रकार वह दृश्य चलाया जाता है मानो सब दशेक कचहरी 
के कक्ष में हों, जैसे बी० वीलर का 'दि ट्रायल ऑफ़ मेरी डूगन'। इसी प्रकार के कुछ 
ओर भी उपाय निकाले गये हैं, जैसे काउफमान और कानली के बैगर आन हास- 
बैक नाटक में दशकों में समाचारपत्र बाँटे जाते हैं। इस प्रकार के प्रयोगों में जब पूर्णतः 
आन्ति उत्पन्न करने का प्रयत्न किया जाता है तब दर्शक सिसकारी मरते हैं, सीटी 
बजाते हैं जो फ्रास्स और इटली की रंगशालाओं में तो बहुत होते हैं। ह्यगो के हर- 
नानी नाटक में सन्‌ १८३० में और पिरानदेलो के नाटक में १९२१ में तो दर्शकों और 
अभिनेताओं में परस्पर हाथापाई भी होने छगी थी। किसी नाटक के चरमोत्कर्ष के 
अवसर पर दर्ोक ही इस प्रकार की भावात्मक अभिव्यक्ति का प्रदर्शन या इन्तर- 
नाझोनाह्न (प्रदर्शनों के अवसर पर वर्गेवादियों द्वारा गाये जाने वाले गीत) का गायन 
या अमेरिका के द स्टार स्पेंगिल्‌ड बैनर' जैसे राष्ट्रीय गीत का समवेत गायन करने 
लगते हैं। इसका तात्पये यह है कि वे रंगशाला की कलात्मक अनुमूति में नहीं वरन्‌ 
स्वयं नाटक के मावावेश में ही मागी हो जाते हैं। 

इस प्रकार के प्रयोगों में सदा बड़ा संकट रहता है। प्रसिद्ध नाट्य-प्रयोक्‍ता फ्राक्स 
रीनहार्ट ने रोलेन्ड के डान्टन नाटक में अभियोग के दृश्य में दशंकों को ही उत्तेजित 
भीड़ के रूप में प्रयुक्त किया। दर्शकों के बीच में ही दशंक बनकर अभिनेता भी बैठे 
थे जो अभियोग के समय विरोध करते, चिल्लाते, गाली देते और इस प्रकार जनता 
के क्रोध की अभिव्यक्ति करते थे। उस समय यह बताना संभव नहीं था कि जो महिला 
इस प्रकार पास बैठी हुई चिल्ला रही है वह अभिनेत्री है या सचमुच विश्लुब्घ होकर चिल्ला 
रही है। परिणाम यह हुआ कि उस दृष्य का कलात्मक प्रमाव नष्ट हो गया और यदि 
थोड़ी देर ऐसा और होता तो विप्लव हो जाता। प्रहसन में इस प्रकार के प्रयोग 
(जैसे 'हेलजा पापिन! में) अधिक सफल होते हैं। यद्यपि इस प्रणाली का प्रयोग बहुत 
संयम और सफलता के साथ किया गया था, फिर भी संकट बना ही रहता है कि कहीं 
दर्शक आपे से बाहर न हो जायें। यूनानी रंगमंच पर भी अभिनेतागण दर्शकों के बीच 
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जाते थे किन्तु वे ऊँची खड़ाऊं और मुखौट लगाते थे इसलिए किसी प्रकार का भ्रम 
होने की आशंका नहीं थी। यद्यपि यूनानी इतिहास में यह विवरण मिलता है कि जब 
अस्कुलस का क्यूरीज़' नाटक खेला गया तो अभिनेताओं का भयंकर रूप देखते ही 
बहुत सी गर्मवती स्त्रियों का गर्भेस्नाव हो गया, किन्तु आज के वास्तविकतावादी रंग- 
मंच पर किसी भी कलात्मक अनुभव को वास्तविक अनुभव के साथ मिलाकर गड़बड़- 
घोटाला नहीं करना चाहिए। कभी-कभी दशेक इस प्रकार की भ्रान्ति को दूर करने 
के लिए ताली बजाकर यह स्पष्ट कर देते हैं कि यह जो कुछ हो रहा है वह नाटक 
का अंश है। किन्तु जब लोग एक मूल आनन्द को पूर्णतः तन्‍्मय होकर देखते हैं तमी 
वास्तव में किसी नाटक के साथ दर्शकों का पूर्ण सहयोग होता है। अतः यह अत्यन्त 
आवश्यक है कि इस प्रकार के प्रयोगों को दिखलाकर ऐसी भ्रान्ति उपस्थित नहीं करनी 
चाहिए जिससे नाटक के रस में बाघा हो। 


मनोवेज्ञानिक दूरी 


इस सिद्धान्त को स्पष्टतः समझने के लिए मनोवैज्ञानिक दूरी या मानसिक दूरी 
(साइकिक डिस्टेन्स) का सिद्धान्त समझ लेना चाहिए। मानसिक दूरी का अथ्थ है कि 
द्रष्टा यह समझ लेता है कि मैं किसी कलाकृृति के सम्मुख हूँ और मेरे सम्मुख क्रिया 
हो रही है, जो पात्र हैं और जो भावावेग दिखाये जा रहे हैं वे वास्तविक या व्यावहा- 
रिक जीवन के अंग नहीं हैं। इस प्रकार की भावना से हम किसी कलात्मक वस्तु के 
प्रयोगात्मक पक्ष की अपेक्षा उसके कलात्मक पक्ष का अधिक आस्वादन करते हैं। सजीव 
अभिनेताओं के होने से रंगमंच पर इस प्रकार की दूरी आवश्यक है और फिर 
अभिनेता का सम्पूर्ण कौशल तभी दशकों को विभावित कर सकता है, जब उन- 
को यह अनुभूति हो कि हम रसपूर्ण कलात्मक कृति देख रहे हैँ, क्योंकि वास्तविक 
जीवन में जो हमारा अनुमव होता है वह भावात्मक होता है, रसात्मक नहीं। 
उसे रसात्मक बनाने के लिए यह आवश्यक है कि हम द्र॒ष्टा रहें, उसके भागी या 
अंग नहीं। 

इस प्रकार दर्शकों की भावना को परिष्कृत करने के लिए उनमें यह भावना 
उत्पन्न करना आवश्यक है कि वे किसी कलात्मक कृति के साक्षी हैं और दूसरे, लोक- 
रुचि के सम्पूर्ण साधन नाटक में इस प्रकार एकत्र करना आवश्यक है कि उनके माध्यम 
से ही हम लोकरुचि का संस्कार भी कर सके और उनमें कलात्मक कृति के सौन्दर्य का 
आनन्द लेने, उसकी व्याख्या और समीक्षा करने तथा उसकी प्रशंसा करने की क्षमता 
उत्पन्न कर सकें। 
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नाट्य-परीक्षा 

महाकवि कालिदास ने अपने अभिज्ञानशाकुन्तल नाटक की प्रस्तावना में ही यह 

कहलाया है कि हम तब तक अपने नाट्य-प्रयोग को सफल नहीं मानते जब तक कि 

विद्वान लोग उसे ठीक न बता दें और उससे संतुष्ट न हो जायें, क्योंकि अभिनेताओं 
को चाहे जितने अच्छे ढंग से भी सिखाया जाय फिर भी उन्हें अपने ऊपर भरोसा नहीं 
होता। यद्यपि नाटक की सफलता का बहुत सा श्रेय तो नाटक की कथा और नाटककार 
के नाट्य-ग्रथन-कौशल पर अवलूम्बित होता है, फिर भी नाट्य-प्रयोक्ता के इस कौशल 
पर नाटक की सफलता अधिक अवलरूम्बित होती है कि वह उसे किस प्रकार प्रस्तुत 
करता है। इसे प्रस्तुतीकरण कौद्ल (आठ आफ़ प्रेज़ेन्टेशन ) कहते हैं ; अर्थात्‌ वेश- 
भूषा, दृश्य-सज्जा, संगीत-व्यवस्था, प्रकाश-व्यवस्था और अभिनय के संयोग से वह 
किस प्रकार नाटक को रमणीय और आकर्षक बनाता है। यद्यपि आजकल कुछ 
अभिनेता-सिद्ध (ऐक्टर प्रूफ) नाटक भी लिखे जाने छगे हैं, जिन्हें कोई भी नाट्य- 
मंडली खेले, वे अवश्य ही सफल होंगे, पर अधिकांश नाटक विशेष उद्देश्य और कला 
से लिखे जाते हैं जिनमें कुशल अभिनेताओं की आवश्यकता होती है और उन्हीं पर 
नाटक की सफलता अवलंबित होती है। 

नाटय-क ला को प्रोत्साहन और इस प्रोत्साहन के द्वारा नाटय-मण्डलियों में स्पर्धा 
उत्पन्न करके उन्हें श्रेष्ठठम नाटक प्रस्तुत करने की प्रेरणा देने के लिए हमारे यहाँ 
भी पहले नाटयोत्सव या नाटच-प्रतियोगिताएँ होती थीं, जिनमें अनेक नाटय-मण्ड- 
लियाँ आ-आकर अपने नाटक प्रस्तुत करती थीं और उनमें सफल नाटकों को विजय- 
पताका दी जाती थी। यूनान में भी दिअनुसस के उत्सव पर इसी प्रकार नाटबच-प्रति- 
योगिताएँ होती थीं जिनमें प्रायः एक-एक नाटककार तीन-तीन नाटक (ट्रायों ) प्रस्तुत 
करते थे और ये नाटक दिन-भर होते रहते थे। प्राय: अन्य देशों में भी, जैसे यूनान में 
इन नाटब-प्रयोक्ताओं या नाटककारों का परीक्षण करने के लिए कुछ निर्णायक होते थे 
और उनके निर्णय के अनुसार पुरस्कार दिये जाते थें। 


नाट्य-सिद्धियाँ--शारीरिक सिद्धि 


मरत ने भी अपने नाटचशास्त्र में नाटकों के परीक्षण का विधान किया है। उन्होंने 
बताया है कि नाटब-प्रयोजन की सिद्धि अर्थात्‌ साध्य, प्रयोजन , सिद्धि और संपत्ति का 
निर्णय बारह गुणों या सिद्धियों पर अवलम्बित है। इनमें से दस तो मानुषी सिद्धियाँ हैं 
और दो दैंवी। मानृषी सिद्धियों में से दो तो शारीरिक हैं और शेष आठ वाऊुमयी | जब 
कोई अभिनेता कुतूहूल जगाने वाला और आवेग से पूर्ण ऐसा सुन्दर अभिनय करता है 
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कि दर्शक रोमांचित हो उठे तो वह अभिनेता की प्रथम शारीरिक सिद्धि मानी जाती है। 
जब रंगमंच पर होने वाली लड़ाई, झगड़े या मार-पीट के दृश्यों को देखकर उसे वास्तविक 
समझ कर दर्दक तन्मय हो जाये और आत्म-विस्मृत होकर अपने स्थान पर खड़े होकर 
अपनी टोपी या कपड़े उछालने और उँगली चमकाने लगें, तो यह अभिनेता की दूसरी 
सिद्धि कहलाती है। अर्थात्‌ अभिनेता के कलात्मक अभिनय-कौशलू को देखकर जब 
दर्शकगण शारीरिक चेष्टाओं के द्वारा उसके अभिनय की सराहना करने लगते हैं 
तब वे अभिनेता की सिद्धियाँ शारीरिक सिद्धियाँ कहलाती हैं। 


वाहझूमयी सिद्धि 


जब दर्शकगण किसी अभिनेता के अभिनय को देखकर मुख से उसकी प्रशंसा करते 
हैं तव वह वाह्म्मयी सिद्धि कहलाती है। ये सिद्धियाँ आठ प्रकार की होती हैं। स्मित, 
अद्धंहास, अतिहास, साधुकार, अहोकार, कष्टकार, प्रवृद्धनाद और अवऊृष्ट। जब 
अभिनेता के अभिनय को देखकर प्रेक्षक स्वाभाविक भाव से मुस्करा उठता है तो उसे 
स्मित सिद्धि कहते हैं। जब अभिनेता अपने हास्योत्पादक वचनों से प्रेक्षकों के मुख पर 
कुछ-कुछ हास्य प्रकट कर देता है उसे अधे॑-हास्य सिद्धि कहते हैं। जब अपनी किसी 
अटपटी या चतुरतापूर्ण वाणी से विदूषक अपनी बात से राजा के सुख में उसे रुला दे 
और दु:ख में उसे हँसा दे उस समय जब दर्शंक ठठाकर हँस पड़ते हैं, उसे अतिहास 
सिद्धि कहते हैं। जब किसी अभिनेता का अतिशयोक्ति-पूर्ण मधुर भाषण सुनकर दर्शक 
सहसा 'साधु-साध्‌ कह उठते हैं, तो उसे साधु सिद्धि कहते हैं। जब आइचर्य उत्पन्न 
करने वाली बात सुनकर या घटना देखकर दशक के मुख से सहसा 'अहो, वाह, अरे ! 
आदि निकलता है तो उसे हम अहो सिद्धि कहते हैं।जब किसी करुण दृश्य को देखकर 
दर्शक समवेदना से मरकर “आह , हाय ! हाय ! ' कह उठता है उसे कष्ट सिद्धि कहते 
हैं। जब किसी विशेष कौशल को देखकर आइ्चर्य-चकित होकर दशक अनेक प्रोत्साहन- 
सूचक और आइचयेसूचक शब्द कह उठते हैं, जेसे वाह ! क्या कहने, कमाल कर दिया 
आदि, इसे प्रवद्ध-नाद सिद्धि कहते हैं। यदि रंगमंच पर एक पात्र दूसरे की निन्‍्दा करके 
दर्शकों में उस पात्र के प्रति ऐसी घृणा उत्पन्न कर दे कि दर्शकों के मुख से घृणा- 
सूचक शब्द निकले, उसे अवक्रुष्टा या साधिक्षेपा सिद्धि कहते हैं। 


देवी सिद्धि 


मानृषी और वाइमयी सिद्धि के अतिरिक्त देवी सिद्धि भी दो प्रकार की होती है। 
पात्र की भूमिका के अनुरूप वेश-मृषा और भाव-भंगी बना लेने को पहली देवी सिद्धि 


७३८० भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


कहते हैं, और नाटक प्रारम्म होने से लेकर पूर्ण होने तक किसी प्रकार की कोई बाघा न 
आना दूसरी दंवी सिद्धि है। ये बाधाएँ चार प्रकार की होती हैं--देवी, नट-दोष, शन्रुकृत 
और औत्पातिक। आँघी, वज्रपात और आग लरूगना आदि देवी विघ्न कहलाते हैं। जब 
कोई अभिनेता अपने शरीर, गुण, वाणी या योग्यता के प्रतिकूल मूमिका ग्रहण करता है 
अथवा भूमिका के अनुरूप अभिनय नहीं कर पाता, या अपना पाठ भूल जाता है या दूसरा 
पाठ कहने लूगता है या अपनी भूमिका के योग्य वेश-भूषा घारण करना नहीं जानता 
या अपने संवाद-स्वर में स्वर ही बिगाड़ देता है, तब वे बाघाएँ नट के दोष से उत्पन्न 
समझी जाती हैं। जब नाटक चलते रहने के समय अभिनेता के शत्रु झगड़ा करते हैं, 
गाली देते हैं, चिल्लाते हैं, ताली पीटते हैं या ढेले फेंकते हैं इन्हें परसमुत्थ या शत्र॒ुकृत 
विघ्न कहते हैं। जब नाटक होते समय अचानक कोई पागल या पशु आकर उपद्रव करने 
लगे या म्‌कम्प, उल्कापात आदि विध्न हों उन्हें औत्पातिक विध्न कहते हैं। कभी-कभी 
गायक और वादक भी बेसुर अलापकर, अनमेल वाद्य बजाकर नाटक के रस में बाघा 
डालते हैं। इन सबसे नाटक की सिद्धि या सफलता में बाधा आती है। इन्हीं सब बातों 
की दृष्टि से सिद्धिलेखक (नाटक की सफलता का निर्णय करने वाले, निर्णायक ) 
नाटक पर विचार कर निर्णय देते हैं। 


सिद्धि-लेखक (निर्णायक ) 


अभिनेताओं के नाट्य-कौशल को देखकर और सिद्धियों को दृष्टि से परीक्षण 
करके निर्णय देने वाले सिद्धि-लेखक के सम्बन्ध में भरत ने बताया है कि चरित्रवान्‌, 
कुलीन, शान्त-स्वमाव, नाट्य से सम्बन्ध रखने वाली सभी बातों को जानने वाले, 
चतुर, पवित्र मन वाले, सम-दर्शी अर्थात्‌ निष्पक्ष, गीत और वाद्य में कुशल, वेश-मूषा 
को ठीक रूप समझने वाले, विभिन्न देशों की भाषाओं के ज्ञाता, कला और शिल्प में 
निपुण, स्वयं अभिनय-कौशलर में निष्णात, समाज की प्रकृति को मली भा॑ति समझने 
वाले ऐसे सहृदय व्यक्ति ही सिद्धि-लेखक हो सकते हैं जो दर्शकों की मुद्रा, चेष्टा और 
वचनों से निर्णय कर सकें कि जिस रस या भाव का अभिनय हो रहा है वह दर्शकों के 
मुख पर अभिव्यक्त होता है या नहीं। ये सिद्धि-लेखक भी विभिन्न वय, शील, रुचि 
और अनुभव वाले तथा नाट्यकला और नाट्यशास्त्र में प्रवीण होते थे जो सब गुण-दोष 
विचार कर नाट्य-मण्डलियों को पताका प्रदान करते थे। 


प्राश्निक 


जब सिद्धि-लेखकों में परस्पर मतमेद होता था कि पताका किसे दी जाय, तब 
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इसका निर्णय प्राश्निक या पंच करते थे। ये प्राश्निक भी शुद्ध चरित्र वाले, धर्म- 
दृढ, विद्वान, लोकप्रसिद्ध, निर्लोमी, व्ययनहीन और पक्षपात-रहित, विभिन्न देशों 
की भाषा और रीति-नीति से अभिज्ञ और चारों प्रकार के अभिनय, संगीत और 
काव्य के गुण-दोष के ज्ञाता होते थे। यदि सिद्धि-लेखकों और प्राश्निकों में मतमेद होता 
था तो राजा ही निर्णय करता था कि किसको पताका दी जाय और यदि राजा 
को भी द्विविधा होती थी तब दोनों मण्डलियों को पताका दे दी जाती थी। 

इस प्रकार प्राचीन भारतीय नाट्य-प्रयोग के समय दशकों के साथ नाटय-समीक्षक, 


नाटय-परीक्षक और नादय-निर्णायक भी बैठतें थे। किन्तु वास्तव में नाटक का रस 
लेने वाले दर्शक ही होते थे। 
नाट्य-समीक्षा 

अभी तक नाटकीय समीक्षा या तो नाट्य-रचना और नाट्य-प्रयोग के सिद्धा- 
न्तों के प्रतिपादन तक ही परिमित रही या नाटकों और उनके प्रयोगों पर किन्हों प्रत्यक्ष 
या अप्रत्यक्ष आदर्शों के अनुसार व्यक्तिगत निर्णय के रूप में थी। त्रासद के सिद्धान्तों 
का सर्वप्राचीन व्यवस्थित विश्लेषण अरस्तू के काव्यशास्त्र में मिलता है। अरिस्तो- 
फनेस ने अपने मेंढक' (फ्रॉग्स) में व्यंग्यपरिवृत्ति (पैरोडी) के रूप में कुछ चछती सी 
आलोचना दी है। रोम में भी महाकाव्य और त्रासद के रूपों की कविता पर विचार 
हुआ है। होरेस ने अपने अर्स पोएतिका' में पूर्ण सैद्धान्तिक विवेचन दिया है। सिसरो, 
क्विन्तीलियन और आउलस गैलियस की रचनाओं में भी नाटक और नाटककारों के 
सम्बन्ध में कुछ विवेचन मिलते हैं। प्रारम्मिक ईसाई आलोचकों ने भी स्वमावतः नैतिक 
और धामिक दृष्टि से नाट्यालोचन किया और ह्वासोन्मुख नाट्यशालाओं की बढ़ती 
हुई विलास-प्रियता और स्वच्छता का उन लोगों ने विरोध भी किया। पुनर्जागरण- 
काल में जब अरस्त्‌ का काव्य-शास्त्र मिल गया तब से सभी समीक्षावादियों ने माव- 
रेचन (कथासिस ), सत्यतुल्यता या सम्भवता (वैरिसिमिली व्यूयड), तीनों एकत्व 
(स्थान, समय और व्यापार के एकत्व) की समस्याओं, तथा अरस्तू के सिद्धान्त 
के साथ होरेस के विचारों का सामंजस्य करने और उदात्तवादी (वलासिकल ) नियमों 
के साथ नये प्रयोग की संगति बठाने को ही कई शताब्दियों तक नाट्यालोचन का 
आधार बनाये रखा। सैन्‍्ट एवरेमौनड ने अरस्तू के करण और भय के रेचन के 
विरुद्ध मली माँति अभिव्यक्त आत्मा की महत्ता को अधिक महत्त्व दिया। 

इन मौलिक सिद्धान्तों के साथ-साथ फ्रान्स में रंगशाला की दृष्टि से नाटक पर 
विचार होने लगा। मौलिए ने आनन्द देना ही नाटक का सबसे बड़ा गुण माना 
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प्रहसन में समाज की आलोचना को ही ठीक समझा और देक्सपियर की शैली के अति- 
रंजित अभिनय की निन्‍्दा करके स्वामाविक शैली का समर्थन किया। इस नाटकीय 
समीक्षा में अधिकांश नाटककारों, अभिनेताओं तथा रंगशाला से सम्बद्ध अन्य कार्ये- 
कर्ताओं का ही हाथ रहा। इंग्लंड के रेस्टोरेशन काल में फ़ॉक्स कॉर्नर में नाटकीय 
समीक्षकों का एक दल ही उठ खड़ा हुआ, किन्तु अठारहवीं शताब्दी में पन्नों में की 
हुई आलोचना ही मुख्य रूप से प्रभावशाली हुई, यहाँ तक कि कुछ पत्रों ने तो नाटकीय 
समीक्षा की प्रणाली ही स्थिर कर दी। 
नवोदात्तवादियों (निओ क्लासिसिस्ट्स ) के नियमों के विरुद्ध जर्मनी में झगड़ा 
उठ खड़ा हुआ, जहाँ शेक्सपियर ही नाटकीय पूर्णता और स्वतंत्रता का प्रतीक मान 
लिया गया था। लासिग ने नये राष्ट्रीय थिएटर की जो समीक्षा (हाम्बुगिशे ड्रामा- 
टुर्गी १७६७ से ६९ तक ) लिखी, उसे ही वर्तमान नाटकीय समीक्षा का प्रारम्भ समझना 
चाहिए। हेगेल ने अपने इस सिद्धान्त के अनुसार कि विरोध ही सब वस्तुओं को गति 
प्रदान करता है, त्रासदीय संघर्ष को नाटकीय व्यापार की प्रेरणा-शक्ति माना है। इस- 
के कारण अरस्तू के व्यापार-सिद्धान्त को फिर नाठक में प्रधानता मिल गयी और इहलेगे 
तथा कॉलरिज दोनों ने इस सिद्धान्त को स्वीकृत कर लिया। गस्ताव फ्रटाग ने इसे 
पल्‍लवित किया और बूतेनिए ने अपने संकल्प (बौलिशन ) के सिद्धान्त के साथ द्न्द्र 
का सिद्धान्त (थियरी ऑफ कॉन्फ़्लिक्ट ) मिलाकर इसे त्रासद के आगे ले जाकर सब 
प्रकार के नाटकों पर आरोपित कर दिया। विलियम आचेर ने इस इन्द्र (कॉन्पि- 
लक्ट ) को छोड़कर विषमावसर (क्राइसिस ) को महत्त्व दिया। हेगेल के इन विचार- 
विस्तारों का परिणाम यह हुआ कि इब्सन आदि पीछे के नाटककारों ने इसके सहारे 
नये नाट्य-कौशलों का आविष्कार किया। यहाँ तक कि बर्नड शा ने तो अपने नाटकों में 
भी इस प्रकार के विचार-सिद्धान्त की व्याख्या को प्रमुख स्थान दिया है। इस प्रकार हेगेल 
ने सामाजिक नाटक और सामाजिक भावनाओं द्वारा प्रेरित समीक्षण को जन्म दिया। 
स्वेरवाद (रोमांटिसिज़्म) फिर भी चलता ही रहा। आलोचना के क्षेत्र 
पर ए० डब्ल्यू० इलेगेल का अन्तर्वाद की श्रेष्ठता का सिद्धान्त, अन्तःप्रेरणा 
(इन्ट्यूशन ), इन्द्रियों के भाव, ससीम का असीम के रूप में रहस्यात्मक परिवर्तन 
आदि वाद ही व्यापक रूप से छाये हुए थे। उसका मत था कि वास्तविक संसार 
से जो अनेक प्रकार (टाइप्स) या प्रतीक लिये जाते हैं वे कवि की निजी अन्‍न्त:ःप्रेरणा 
(इन्ट्यूशन ) को उस स्पष्ट सीमा में पहुँचा देते हैं जिसे कला कहते हैं और जो 
प्रकृति की नग्न प्रवृत्ति होती है। कवि की ये अन्त:प्रेरणाएँ अत्यन्त महान, रहस्या- 
त्मक और दाहोनिक होती हैं और यही कारण है कि उनके सहारे वास्तविक संसार 
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के प्रतीक भी कला रूप में परिणत हो जाते हैं। ये सिद्धान्त स्वेरवादी नाटक-सिद्धान्त से 
इतना मेल खाते थे कि एम० मेटरलिक, यीट्स, सोलोगुब और आन्द्रेयेव जैसे नवस्वैर- 
वादी नाटककारों के लिए नया क्षेत्र खड़ा हो गया और दूसरी ओर स्ट्रिंडबर्ग तथा 
गेओगे केसर के अभिव्यंजनावाद के लिए भी नया क्षेत्र खुल गया। 

कॉलरिज ने भी इसी मत का समर्थन किया जिसका वतंमान समीक्षावादी एलाडिस 
निकल, जार्ज जीननेथन स्टौकंयंग, जोसेफ वुडक्रच ने तथ्यवाद तथा सामाजिक नाटकों 
का विचार करते हुए प्रयोग किया है। ह्यमगो ने फ्रान्सीसी नाटक के नवोदात्तवादी रूपवाद 
को यह कहकर ललकार दिया कि संसार में किसी बात के लिए नियम और आदहों 
नहीं हुआ करता । उसने नाटक को पृथ्वी की वस्तु अर्थात्‌ स्वाभाविक बनाने का प्रयत्न 
किया है। उसने लिखा है कि हमें उदात्त और हास्यास्पद दोनों प्रकार का वैसा ही 
सुन्दर समन्वय करना चाहिए जेसा हम ज़ीवन और सृष्टि में पाते हैं। दूसरा व्यक्ति 
जर्मन नाटककार फ्रीडरिख हेबेल है, जिसने स्वेरवादी नाटककारों पर टिप्पणी करते 
हुए प्रारम्मिक तथ्यवाद का समर्थन किया। 

इंग्लैण्ड में विलियम हेजलिट ने मानिग क्रॉनिकल पत्र में प्रकाशित नाटकों की 
आलोचना करने के बदले खेले हुए नाटकों की आलोचना प्रारम्म की, जो प्रथा आज 
तक भी पत्रों में चली जाती है। 

धीरे-धीरे सामाजिक नाटक और तथ्यवाद के पक्ष में समीक्षा बल पकड़ने लगी। 
समाधान-युक्‍त समस्या नाटक (थीसिस प्ले) का पक्ष ग्रहण करके एलेग्ज़ेन्डर 
ड्यूमा के पत्र ने फ्रास्सीसी आलोचक सार-से को एक खुली चिट्ठी लिखकर बताया 
कि व्यक्तिगत और सामूहिक सुधार के लिए उपादेय नाटक ही अत्यन्त आवश्यक 
साधन है। उसकी इस प्रेरणा पर इब्सन ने और नाटक लिखे और स्वयं उसने भी 
अपने उपदेशात्मक नाटकों में अपने आलोचक फ्रान्सिस के सार-से का मुंह ही बन्द 
कर दिया, जो सुरचित संघर्षपूर्ण सुचारु नाटकों का, विशेषतः स्काइवे और सारद्‌ 
के नाटकों का समर्थक था। दशकों को सनन्‍्तुष्ट करने वाले नाट्य-कौशल के फेर में 
सार-से ने अपना सीन अफेयर (जनता को प्रसन्न करने वाला यह दृश्य जिसमें जनता 
ऊब न जाय और जिसमें जनता की रुचि का ध्यान हो) का सिद्धान्त निकाला। 
विलियम आचेर ने इसका अनुवाद करके इसका नाम रखा था औपचारिक दृश्य 
(आब्लिगेटरी सीन)। सन्‌ १८७३ में एमील जोला ने फ्रान्स में नाटकीय स्वा- 
भाविकता या प्रकृतिवाद का प्रवर्तत किया। व्यवसायी आलोचक जीव जूलियन ने 
उसका समर्थन करते हुए कहा कि वास्तविक जीवन, मनोवैज्ञानिक विवेचन, विस्तृत 
सूक्ष्म विरलेषण तथा मनुष्य की पाशविक प्रवृत्तियों के प्रदर्शन से युक्त स्वाभाविक 
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नाट्य-कौशलू से नाटक रचे जाने चाहिए जो सुरक्षित नाटक की जटिलताओं और 
रचना-कौशलों से मुक्त हों। अपनी नाट्यशाला के असफल हो जाने पर नाट्य-प्रयोक्‍ता 
भी समीक्षक बन बैठा, किन्तु उसने अति-प्रकृतिवाद को थोड़ा शिथिल कर दिया। 
जम॑नी में जिस विद्धत्तापूर्ण स्वेरवादी प्रवृत्ति का प्रतिनिधित्व गुस्ताव फ्रेटाग कर 
रहा था उसके विरुद्ध डर्चे नाम की साहित्यिक गोष्ठी ने बलिन और म्यूनिख में केवल 
आन्दोलन ही नहीं किया, वरन्‌ रंगमंच पर स्वयं प्रत्यक्ष प्रयोग करके भी दिखलाये। 
आडरो ब्राह्मा ने पहला प्रक्ृृतिवादी रंगमंच जमंनी में स्थापित किया जिसमें उसने 
अभिनय, नाट्य-निर्देश और नाटक पर अपनी आलोचना के सिद्धान्तों का प्रयोग 
किया। उघर स्केन्‍्डेनेविया में इब्सन, स्ट्रिंडबर्ग और ब्योनंसन ने नाटकीय समीक्षा 
प्रारम्म की जिसे तत्कालीन प्रसिद्ध उदार समीक्षावादी गेओगे ब्राण्डिस का प्रबल 
समर्थन मिला हुआ था। रूस में भी उदार समीक्षकों ने प्रकृतिवाद का ही समर्थन 
किया जिसका प्रवर्तत और जिसकी अभिव्यक्ति मास्को आर्ट थिएटर के संस्थापक 
स्तानिसलवस्की और दन्तशेन्को द्वारा हुई, जिन्होंने अभिनय, दृश्य-विधान और 
नाट्य-निर्देश पर भी विशेष ध्यान दिया और तथ्यवादी आलोचना भी लिखी। 
अमेरिका में यह तथ्यवाद बहुत धीरे और बहुत पीछे पहुँचा जहाँ हैनरी जेम्स 
और विलियम डीन होनेल्स ने इसका थोड़ा-थोड़ा समर्थन किया। किन्तु विलियम 
विन्टर ने उसकी कसकर भत्सेना की। वह विक्टोरिया-युग का नीतिवादी था इसलिए 
उसने इसन का बड़ा विरोध किया। दूसरी ओर ब्वाण्डेर मेथ्यूज़, क्लेटन हेमिल्टन 
केवल विचारों के बदले नाटकीय प्रमाव को अधिक महत्त्व देते थे। बीसवीं शताब्दी 
के प्रथम दशकों में जॉर्ज जीन नैथन और लुडविग ल्युइसोहन ने उस स्वाभाविकता- 
वाद का स्वागत किया जो हाउप्टमान और ओनील के प्रारम्मिक नाढकों में प्रकट हुआ 
था। इंग्लेण्ड में इब्सन का प्रबल समर्थन बनं्ड शा ने किया जिसने स्वैरवाद को बड़ी 
खरी-खोटी सुनायी। उसने मिथ्या प्रशंसकों (बार्डोलिट्स) को कोसतें हुए कहा कि 
देक्सपियर के नाटकों को रंगशाला में काम करने वाले की दृष्टि से जाँचना चाहिए। 
वह कलार्थ कला का भी पोषक था अर्थात्‌ वह सामाजिक दृष्टि से संगत और प्रभावशील 
नाटक का पक्षपाती था। उसने विभिन्न पत्रों में जो नाट्य-समीक्षाएँ लिखीं, उन्होंने 
नाटकीय समीक्षा के क्षेत्र में नया मानदण्ड ही स्थापित कर दिया। विलियम आचेर, 
जे० टी० भ्रीन, नाटककार सर आर विनपनरो और हेनरी आथेर जोन्स ने अत्यन्त 
समीक्षावादी शक्ति से तथ्यवाद को प्रदीप्त किया। ये लोग बरन्ड शा की अपेक्षा अधिक 
उदार थे इसलिए इनका प्रमाव भी शा की अपेक्षा अधिक रहा। ए० बी० वाक्ले, 
क्लीमेन्ट, स्केट और मेक्‍्स वीरवोहन ने अपनी शिष्ट तथा तकंपूर्ण शब्दावली में नाटकों 
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की समीक्षा प्रारम्भ की। प्रमाववादिता के साथ उदार मानदण्ड स्थापित करने की 
यही प्रवृत्ति आजकल इंग्लैण्ड में प्रचलित समीक्षा-पद्धति है। यद्यपि ब्रिटेन की समीक्षा 
में उदारवादिता है किन्तु श्ञा का प्रशंसक होते हुए भी नाटककार समीक्षक सेन्ट इरविन 
क्रान्तिकारी नाटक तथा सिद्धान्त दोनों का विरोधी है। उन्नीसवीं शताब्दी के अन्तिम 
दशक में प्रकृतिवाद की अतिरेकताओं और बन्धनों के विद्रोहस्वरूप तथा वर्तमान 
नाटकों में बहुत कुछ अति साधारण अनपढ़ शैली की भरती ने एक नव-स्वेरवादी या 
प्रतीकात्मक समीक्षा को जन्म दिया। इस सिद्धान्त को कुछ तो रिचार्ड वेंगनर के 
नाट्य-सिद्धान्तों से समर्थन मिला और कुछ फ्रान्स की प्रतीकात्मक कविता से। उसके 
सर्वश्रेष्ठ प्रवतेक कुछ तो मैटरलिक जैसे नाटककार थे जिन्होंने स्थिर, अचंचल, 
गम्भीर नाटकों का आदर्श स्थापित किया और कुछ यीट्स के जैसे लोग थे जिन्होंने 
_ रंगमंच पर कविता लाने का प्रयत्न किया। इनके अतिरिक्त सिब्ज, एशले, 
ड्यूक्स, सोलोगुब, एवशनोव आदि तथा दृश्य-विधायक मोड्डन क्रेम, अडोल्फी अप्पिया 
जैसे व्यक्ति थे, जिन्होंने कला-रंगशाला आन्दोलन (आर्ट थिएटर मूवमेन्ट) को 
अनुप्राणित किया। अलाडिस निहूक अभी तक भी आध्यात्मिक और काव्यात्मक 
नाठक के पक्षपाती हैं। इटली में पिरान्देलोवियारेली और सान सेकन्दो जेसे लोग 
अत्यलंकृत शली के समर्थक थे। जर्मन अभिव्यंजनावाद के समर्थक भी इसी प्रक्ृृतिवाद 
विरोधी दल में गिने जा सकते हैं । 

तथ्यवादियों और तथ्यवाद-विरोधियों के विभिन्न पक्ष स्पष्ट करते हुए एलेक्ज़ेण्डर 
वाक्शी ने रंगशाला के दो भेद माने हैं--१--प्रकतिवादी (रिप्रेज़न्टेशनल ) अर्थात्‌ 
अधिक यथर्थतापूर्ण तथा श्रान्तिपूर्ण (इल्यूज़निस्टिक ), २--आदर्श ((प्रेज़न्टेशनल ) 
अर्थात्‌ वास्तविकतायुकत, अश्रान्तियुक्त, विशिष्ट शेलीयुक्त तथा नियमसिद्ध | 
आज के समीक्षक भी नाटक की भावना और उद्देश्य के अनुसार दोनों शैलियों को 
ठीक समझते हैं। कम से कम आदशे की समीक्षा में तो यह वात ठीक ही है, जहाँ उदार- 
वादी और प्रमाववादी समीक्षकों की ही प्रधानता है। इन लोगों की समीक्षा-पद्धति 
के विरोध में सन्‌ १९३० में एक वामपक्षीय समीक्षा-पद्धति चली जिसके आचाये 
थे अनिता ब्लॉक, जॉन होवडे, लासम, इलियानोर फ्लेक्सनोर। जॉन गेसनर ने 
मध्यम मार्ग ग्रहण किया जिसने राजनीतिक परीक्षण का विरोध करके रंग-कौशलू 
तथा सा्वभौमता को आवश्यक बताया। साथ ही वह यह भी मानता है कि रंगशालरूा 
को सामाजिक बना देना चाहिए। सोवियत रूस की नाटकीय समीक्षा शुद्ध रूप से 
मार्क्सवादी है, यद्यपि अपने लेखों और छोटे भाषणों में मेक्सिम गोर्की ने नाटक को 
मानवित करने की भी प्रेरणा दी है। नात्सीवाद प्रारम्भ होने से ठीक पहले जमंनी 
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में आल्फ्रड कर के लेखों में सुन्दर भौतिक उदारतावाद मिलता है और जुलियस बाँब 
तथा कुर्ट पिन्थस के लेखों में सामाजिक लोकतंत्रात्मक समीक्षा प्राप्त होती है। 

वर्तेमान नाटकीय नाट्य-समीक्षा की मुख्य प्रवृत्ति यह है कि रंगशाला का इस 
दृष्टि से गम्भीर परीक्षण किया जाय कि उसमें अनेक कलाओं का संयोजन किस प्रकार 
किया गया है, अनेक शैलियों को ग्रहण करके उन सम्भावनाओं की खोज करनी चाहिए 
जिनमें हम रंगशाला को अपने समय के जीवन के लिए उपयुक्त और संगत बना सके। 
आजकल समाचार-पत्र और रेडियो वालों का बोलबाला है इसलिए ये लोग जैसा चाहें 
वसा नाटक को बना-बिगाड़ लेते हैं, यद्यपि यह प्रयत्न किया गया है कि इन लोगों 
पर थोड़ा अंकुश रहे । रूस में यह नीति बना ली गयी है कि तब तक किसी नाटक की 
समीक्षा नहीं छापी जाती, जब तक वह थाड़े दिन चल न ले। इसके अतिरिक्त नाटक 
प्रारम्भ करने से पहले ऐसे समालोचकों को बुलाकर उनसे परामश्श भी कर लिया 
जाता है। 


नाटक की अभिनव भावना 


देनी दिदरो नामक फ्रांस के प्रसिद्ध नाटककार, आलोचक, दाशनिक और 
सम्पादक ने एक नये प्रकार की अभिनेय रचना द्वामे' का प्रवर्तते किया। उसका 
कहना था कि इस नाटक का उद्देश्य शिक्षा देना तथा गुणों के प्रति प्रेम और दुर्गुणों 
के प्रति घणा उत्पन्न करना है। वह चाहता था कि नाटक द्वारा सामाजिक और दाश- 
निक विवेचन हो, यह दाशनिक प्रचार का साधन बने, विश्वविद्या-प्रसारकों के भावों 
को प्रचारित करने का साधन बने और इस प्रकार स्वाभाविकता और विवेक के 
आधार पर नया समाज स्थापित करने में सहायक हो। इसी लिए उसने अपने नाटकों 
में व्यक्तियों को चित्रित करने के बदले जीविका-वृत्तियों (प्रोफ़ेशन) को स्थान 
दिया है। उसका कहना है कि नाटककार को साधारण मनुष्य की अपेक्षा सामा- 
जिक मनुष्य को अधिक ध्यान में रखना चाहिए और जेसे फ्रांस के त्रासदों में चरित्र 
के प्रकार (टाइप्स ऑफ़ कैरेक्टर्स ) चित्रित किये जाते हैं बैसे ही व्यवसाय के प्रकार 
को चित्रित करना चाहिए। वह चाहता था कि भावों और आवेगों की सीधी अभि- 
व्यक्ति हो, अर्थात्‌ आवेगात्मक भाषणों का स्वामाविक अक्खड़पन और उजड्डपन 
ज्यों का त्यों रखा जाय, लम्बे भाषण छोटे कर दिये जाये, अधिक अभिव्यंजक भाव, 
सामहिक अभिनय और स्थिर दृश्य (टेबलो) या मूकाभिनय (पेन्टोमीम ) के समान 
पात्रों के समूह को चित्रमय रूप में उपस्थित करने की अधिक योजना हो। दिदरो 
ने दश्य-विधान, रंगनिदश, दृश्य-सज्जा और अभिनय के सम्बन्ध में जो विस्तार से 


जज 
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विचार किया उसके कारण नाटक की भावना ही बदल गयी। उसने बताया है कि 
नाटक पढ़ने की वस्तु नहीं है, रंगमंच पर खेलने की है। 


अभिनीत नाटक की समीक्षा 


किसी नाटक का प्रयोग और उस नाटक का पढ़ना, दो अलग वस्तुएँ हैं। जब 
हम किसी प्रयोग किये हुए नाटक पर विचार करते हैं तब हम विशेष कार्य की समीक्षा 
करते हैं, जिसमें नाट्य-निर्देश, अभिनय, दह्य-विधान, वेश-भूषा, रंग-प्रदीपन तथा 
नाटक के अन्य तत्त्व मिलकर एक सम्मिलित प्रभाव उत्पन्न करते हैं। विलियम आचेर 
ने गम्भीर नाटक की समीक्षा के लिए यह सिद्धान्त बताया कि नाटक के समीक्षक को 
तीन प्रश्नों का उत्तर देना चाहिए---१. क्‍या उस नाटक ने रूढि-परिवर्तन अथवा 
भद्दे अनुकरण से पूर्णतः मुक्त होकर जीवन के दृश्य और श्रव्य रूपक का शुद्ध अनु- 
करण या प्रतिरूप उपस्थित किया है ? २. क्‍या कथा इस प्रकार विकसित हुई और 
चरित्र इस प्रकार उपस्थित किये गये हैं कि वे रंगमंच के पूरे साधनों का श्रेष्ठतम उप- 
योग करके जनता के हृदय में अत्यन्त प्रभावशाली रूप में रुचि, आशा, आकस्मिक 
और प्रत्यक्ष अनुभूति के ऐसे भाव उत्पन्न कर सके हैं जो नाटक द्वारा अवश्य उत्पन्न 
होने ही चाहिए ? ३. ऐसा तो नहीं है कि नाटक में कहा कुछ जा रहा हो और अर्थ 
कुछ हो। जो कुछ कहा जा रहा है, क्या वह आचार और विचार की दृष्टि से व्याव- 
हारिक है ? नाटक में विनोद मात्र ही है या उससे हमें कुछ अनुभव भी मिलता है ? 
अर्थात्‌ हमें यह देखना चाहिए कि उस नाटक को देखकर हमारे ज्ञान और सदाचार 
में कुछ वृद्धि हुई है या नहीं ? 

कुछ लोगों का कहना है कि कुछ नाटक तो विशेष रूप से मनोविनोद करते हुए 
ज्ञान त्था सदाचार भी प्रदान करते हैं और कुछ ऐसे हैं जो केवल मनोविनोद ही 
करते हैं। सबका अरूग-अलग स्तर या परिधि होती है। इस प्रकार प्रत्येक नाटक को 
उसकी विशेषता के साथ समझना और परखना चाहिए। 


नाटकीय आलोचक 


अत्यन्त अनुभवी और नाट्यशास्त्र के सब अंगों के पंडित लई जुए ने बताया है 
कि साहित्यिक और नाटकीय आलोचना में बड़ा अन्तर है। नाटक की आलोचना 
का सम्बन्ध सजीव वस्तु से है। वह ऐसा सावयव पदार्थ है जो केवल एक कला से ही 
नहीं वरन्‌ अनेक कलाओं के उस समन्वय से संबद्ध है जिसमें संगीत, गीत, दृश्य-कलाएँ 
(चित्रकला आदि ), नृत्य और अभिनय सम्री कुछ हैं। लिखा हुआ नाटक तो नाट्य 
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के जटिल स्वरूप का एक छोटा सा अंग है और वही ऐसी सामग्री है जिसकी साहि- 
त्यिक समीक्षा हो सकती है। वह महत्त्व का भाग अर्थात्‌ नाठक का ढाँचा तो होता 
है, फिर भी पूर्ण नाट्य नहीं होता। इसलिए वास्तविक नाट्य-समीक्षक को अभिनय 
या नाट्यशाला का समीक्षक कहना चाहिए, क्योंकि उसकी समीक्षा की श्रेष्ठता इसी 
में है कि वह श्रेष्ठ नाट्य-प्रयोग को समझे और उसका गुण परखे। उसमें रंगमंच- 
वृत्ति (थिएट्रिकल सेन्स) की भावना वैसी ही होनी चाहिए जैसे मूर्तिकार में रूप 
की, चित्रकार में रंग की और संगीतकार में श्रुति की होती है, क्योंकि जब तक उसमें 
यह भावना न होगी तब तक न तो वह नाटक को ठीक परख सकता है, न इस जटिल 
कला के ठीक रूप की समीक्षा ही कर सकता है। उसका काम दृहरा हो जाता है। 
उसे जानना चाहिए कि (१) क्‍या श्रेष्ठ है या उसमें क्या गुण है? वह भी केवल 
इसलिए नहीं कि वह उसे अच्छा लगता है वरन्‌ इसलिए कि उसका मस्तिष्क, उसका 
अनुभव, उसकी शिक्षा उसे इस योग्य बना देती है कि वह निर्णय कर सके कि इसमें 
जितने कलाकारों का समन्वय हुआ है उनके उद्देश्य क्या थे तथा कितनी पूर्णता और 
सहयोगिता के साथ उन्होंने अपना उद्देश्य सिद्ध किया है? (२) यह बात कहाँ तक 
कला के उद्देश्यों को पूर्ण करती है ? क्या वह कला की सीमाओं का विस्तार करती 
है, उसकी परिधि को बढ़ाती है और अनुभव तथा प्रयोग के लिए नये मार्ग खोलती 
है? (३) जो नाटक प्रस्तुतं किया गया है उसमें कौन सा तत्त्व ऐसा है जिसका उद्देश्य 
अत्यन्त सुखकर रूप से सिद्ध हुआ है ? लिखे हुए नाटक से निकाल देने योग्य वे कौन 
कौन से गुण हैं जो शिक्षा ठीक न दी जाने के कारण या भद्दे अभिनय के दुर्गुणों से 
दब गये हैं? (४) किसी मौलिक कलाकार ने किसी चलते से दृश्य को किस प्रकार 
शील और अर्थ प्रदान किया ? यह सब करने के लिए उसे स्पष्टतः रंगमंच के साधा- 
रण अनुभव के अतिरिक्त और भी बहुत कुछ जानना चाहिए। क--उसे रंगमंच 
के इतिहास की पष्ठभूमि का अर्थात्‌ उन सभी धाराओं का ज्ञान होना चाहिए 
जिन्होंने विभिन्न युगों की करोड़ों भावनाओं, आचार-विचारों, अभ्यासों, रूढियों, 
विश्वासों और स्वप्नों को बहाला कर आज के रंगमंच तक ला पहुँचाया है। ख-- 
उसे रंगमंच की प्रयोग-समस्याओं का भी परिज्ञान होना चाहिए कि उसमें कितना 
श्रम लगता है? उसके श्रमिकों की क्‍या समसस्‍याएँ हैं ? रंगमंच कंसे बनता है? 
कितने भागों में उसका कार्य होता है, नाटक का चुनाव, अभिनेताओं का चुनाव, उनकी 
शिक्षा, रंगमंच का निर्णय, वेश-मषा तथा मुखराग, रंगदीपन, प्रेक्षागह, जनता को 
एकत्र करने के लिए विज्ञापन, बैठाने की सुविधा आदि कार्य किस प्रकार होते हैं। 
ग---उसे यह भी ज्ञान होना चाहिए कि नाटक में कौन सी ऐसी बात आवश्यक है जो 
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जनता कौ मंत्रमुग्ध और तन्‍्मय किये रह सकती है, अर्थात्‌ उसे लोगों की मनोवृत्ति, 
उनकी आवश्यकता, उनकी रुचि और प्रवत्ति का ज्ञान होना चाहिए और उसके साथ 
यह भी जानना चाहिए कि ये दर्शक कहाँ से आ रहे हैं अर्थात्‌ ये गाँव के हैं या नगर के 
और यदि नगर के भी हैं तो किस वृत्ति और संस्कार के हैं। यह सब उसे जानना तो 
चाहिए किन्तु जैसे ही वह नाटकीय प्रयोग की पहली रात्रि को परदे के सामने बैठे 
वैसे ही उसे यह सब भूल जाना चाहिए और उसी उत्सुकता के साथ उस रहस्य-मरे 
परदे की ओर देखना चाहिए जैसे एक प्रेमी अपनी प्रेमिका के लिए प्रतीक्षा करता 
हुआ उत्सुकता, आशा और प्रसन्नता से गदूगद और उत्कंठित हुआ रहता है। 

ज्यों ही नाटक समाप्त हुआ कि समीक्षा का कार्य झट से उपस्थित हुआ। कमी- 
कभी तो समीक्षक से यह आशा की जाती है कि नाटक समाप्त होने से कुछ ही घण्टों 
के भीतर उसकी समीक्षा पत्रों में प्रकाशित हो जाय। इस प्रकार पत्रकारिता ने 
समीक्षा के क्षेत्र पर आधिपत्य जमा लिया है और इस कारण बेचारा समीक्षक भी 
साधारण संवाददाता या पुस्तक-समीक्षक के समान बन गया है। उससे समीक्षा, 
सत्य शंसन और निर्णयात्मक समीक्षा का कार्य ही छीन लिया गया है। सच्चा समी- 
क्षक चाहे अपने पास प्रतिलिपि करने वालों को बेठाकर लिखवाये अथवा एक सप्ताह 
या महीने में जमकर लिखे, किन्तु उसका कार्य यही होना चाहिए जेसा जॉन मेसन 
ब्राउन ने कहा है कि उसको ध्वज-वाहक या मार्ग-दशंक के समान कार्य करना चाहिए। 
जहाँ डण्डे की आवश्यकता हो वहाँ उसे डण्डा भी चलाना चाहिए। किन्तु उसका 
मुख्य कार्य यही होना चाहिए कि वह सब कलाकारों के सर्वेश्रेष्ठ प्रयत्नों के सम्मि- 
लित प्रभाव की ही समीक्षा करे, अर्थात्‌ अदृश्य प्रकाश डालने वाले कलाकार से लेकर 
उस अभिनेता तक का उसे ध्यान रखना चाहिए जिस पर प्रकाश पड़ता है। किन्तु 
उसका सबसे बड़ा उत्तरदायित्व तो यह है कि वह उन आगे आने वाले प्रतिभाशाली 
नाट्य-कलाकारों के लिए मार्ग-दशंक और अग्रदूत का कार्य करे जो रंगमंच के लिए 
अपना जीवन देने वाले हैं। 


नाट्य-समीक्षण 


नाटक की समीक्षा हमें दो दृष्टियों से करनी चाहिए---१. नाट्य-रचना और 
२. नाट्य-प्रयोग। रचना की समीक्षा में हमें इन प्रइनों का उत्तर देना चाहिए--- 
(१) नाटककार ने किस उद्देश्य से नाटक की रचना की है, (२) उस उद्देश्य की 
पूति के लिए नाटककार ने किस प्रकार के कितने पात्रों और घटनाओं का समावेश 
किया है, (३) किस प्रकार नाटककार ने घटनाओं और पात्रों के संयोजन में कुतू 
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हल का निर्वाह करते हुए पात्रों और घटनाओं का सामंजस्य स्थापित किया है। (४) 
कितने पात्रों का प्रयोग किया गया है ? उनमें से कितने ऐसे हैं जिनका संयोजन अनि- 
वार्य है। (५) कितने पात्र ऐसे हैं जिनके बिना भी नाट्य-व्यापार सरलता और 
सुचारु रूप से संचालित किया जा सकता था? (६) कितनी घटनाएँ ऐसी हैं 
जो पात्रों के चरित्र-विकास और कथा-प्रवाह के संठर्घन की दृष्टि से उचित और 
अपरिहाये थीं। (७) उनमें से कितनी घटनाएँ अनावश्यक, असम्भव और अस्वा- 
भाविक हैं और कितनी घटनाएँ सम्भव, स्वाभाविक और आवश्यक हैं? (८) 
नाटककार ने जो परिणाम निकाला है वह उसके उद्देश्य की दृष्टि से कहाँ तक संगत 
है? (९) उस घटना के परिणाम को किसी दूसरे रूप में प्रस्तुत करने से उस 
उद्देश्य की सिद्धि हो सकती थी या नहीं ? (१०) स्वाभाविक होते हुए भी वह 
परिणाम कहाँ तक वांछनीय और घटनाओं के प्रवाह के अनुकल है ? 

विभिन्न पात्रों के लिए प्रस्तुत की हुई भाषा-शैली का भली भाँति परीक्षण 
करते हुए नाट्य-समीक्षक को देखना चाहिए कि (१) विभिन्न श्रेणी के पात्र किस 
भाषा का प्रयोग करते हैं, वह उक्त श्रेणी के पात्र की मर्यादा के अनकूल है या नहीं ? 
(२) भाषा के प्रयोग में सम्भावना और आवश्यकता के साथ-साथ स्वाभाविकता तथा 
ओऔचित्य का विचार भी किया गया है या नहीं ? (औचित्य का तात्पर्य यह है कि 
संवादों में परस्पर जोड़-तोड़, उत्तर-प्रत्युत्तर की संगति और क्रम ठीक है या नहीं ? ) 
(३) उसका कितना अंश कथा-प्रवाह को आगे बढ़ाने तथा पात्रों का चरित्र स्पष्ट 
करने के लिए आवश्यक है ? (४) कितना भाग ऐसा है जिसे निकाल देने से नाटक 
के सौन्दयं और कथा-प्रवाह में किसी प्रकार की कोई त्रुटि उपस्थित नहीं होगी ? 
(५) उस संदाद को सुनकर सामाजिक या दर्शक उसे सरलता से समझकर भली भति 
उसका रस ले पायेंगे या नहीं, अर्थात्‌ उसमें रस-विनोद, जोड़-तोड़ के प्रत्युत्तर, प्रत्युत्पन्न- 
मतिपूर्ण उक्तियाँ हैं या नहीं जिन्हें सुनते ही दर्शक या सामाजिक तदनुकूल प्रभाव 
से रस-मग्न हो जायें ? वास्तविक संवाद ही नाटक की प्राण-शक्ति होती है। अभि- 
नेताओं को अभिनय करने में और दर्शकों को नाटय का वास्तविक आनन्द लेने में 
सबसे अधिक सहायता संवाद से ही मिलती है। अतः संवाद का परीक्षण इस दृष्टि 
से नहीं करना चाहिए कि नाटककार ने इसमें काव्य कितना भरा है, वरन्‌ इस दृष्टि 
से करना चाहिए कि नाटककार ने जिस उद्देश्य से नाटक लिखा है उस उद्देश्य की पूर्ति 
के निमित्त अभिनेताओं के सहयोग से वह जो विशेष प्रमाव उत्पन्न करना चाहता है 
उसकी सम्मावनाएँ संवाद में हैं या नहीं। इस दृष्टि से परीक्षण किया जाय तो 
प्रतीत होगा कि काव्य-कला की दृष्टि से जो संवाद अत्यन्त भावपूर्ण और सरस प्रतीत 
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होते हैं वे नाट्य-प्रयोग की दृष्टि से अत्यन्त नीरस और प्रभावहीन हो जाते हैं। इसके 
अतिरिक्त यह भी देखना चाहिए कि गीत, नृत्य और वाद्य आदि का संयोजन कहां 
तक उचित, उपयुक्त और आवश्यक हुआ है ? 

प्रयोग-दुष्टि से भी नाटक की परीक्षा करनी चाहिए और यह देखना चाहिए कि 
(१) नाटककार ने दृश्य-विधान इस क्रम से रखा है या नहीं कि निर्बाध रूप से 
नाट्य-प्रयोक्ता उन दृश्यों का सरलता से विधान कर सके और उस उद्देश्य-क्रम से 
नाटक की कथा-धारा का क्रम ठीक बनाये रखे। (२) नाटककार ने जो रंगनिर्देश 
दिये हैं वे असम्भव, अयोजनीय, अस्वाभाविक और अप्रयुक्त तो नहीं हैं। प्राय: 
नाटककार या तो रंग-निर्देश देने में अत्यन्त संकोची होते हैं या इतने उदार होते हैं 
कि वे कई पृष्ठ रंग-निर्देश म॑ रेंग डालते हैं। (३) रंग-निर्देश में रंग-व्यवस्थापक 
को दश्य-सज्जा के लिए, नेपथ्य-विधायक को वेश और रूप-सज्जा के लिए, प्रकाश- 
विधायक को रंगदीपन के लिए तथा अभिनेता को अभिनय के लिए स्पष्ट, उचित 
और आवश्यक निर्देश मिले हैं या नहीं ? (४) नाटककार ने अभिनेता के वाचिक, 
आंगिक और सात्त्विक अभिनय के लिए पर्याप्त संभावनाएँ उपस्थित की हैं या नहीं ? 
अर्थात्‌ संवादों में उसने इतनी गति भरी है या नहीं कि अभिनेता उसके अनुसार 
अभिनय करते समय अपना सम्पूर्ण अभिनयकौशलरू प्रदर्शित करके उचित नाटकीय 
प्रभाव उत्पन्न कर सके, अर्थात्‌ नाटककार ने व्यापार-योजना, क्रिया-योजना इतनी 
पर्याप्त रखी है या नहीं कि अभिनेता उनका अनुसरण करके नाटककार द्वारा उद्दिष्ट 
प्रभाव उत्पन्न कर सके। प्रायः आजकल ऐसी प्रवृत्ति बन गयी है कि जब हम किसी 
बड़े लेखक की कृति का समीक्षण करने बेठते हैं तब उस लेखक की मह॒त्कीति का आतंक 
हमें तत्काल दबा बैठता है और हम समीक्षण करते-करते बलपुर्वक उसके दोषों को 
भी गुण बनाने के लिए बाध्य हो जाते हैं। (५) समीक्षक को इस प्रकार के दुष्ट 
आतंक से सदा बचे रहना चाहिए और उसे निष्पक्ष होकर यह देखना चाहिए कि 
वह जिन दर्शकों के लिए लिखा गया है उनकी समझ में आ सकेगा या नहीं ? (६) 
उसका संविधान या कथा-क्रम ऐसा तो नहीं उलझा दिया गया है कि कथा समझने 
में ही दर्शकों को कठिनाई हो? (७) दृश्य-विधान इतना अव्यवस्थित, 
असम्मव और दुरूह तो नहीं है कि नाट्य-प्रयोक्ता उसे प्रस्तुत ही न 
कर सके ? (८) उसका पात्र-विधान इतना जटिल तो नहीं है कि नादूय-प्रयोक्‍ता 
को वैसे पात्र ही न मिल सकें ? (९) उसका संवाद-विधान ऐसा कठिन तो नहीं 
है कि अभिनेता उसमें अभिनय की सम्मावनाएं ही न पा सके ? (१०) संवाद इतना 
पाण्डित्यपूर्ण तो नहीं है कि दर्शक तो दूर, स्वयं अभिनेता ही उसका अर्थ न समझ 
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पाये ? (११) वह जिस प्रकार के रंगमंच के लिए लिखा गया है उसके लिए कहाँ 
तक उपयुक्त है ? दर्शकों पर उसका क्या मनोवेज्ञानिक या सांस्कृतिक प्रमाव पड़ा 
है और वह कहाँ तक सफल हो पाया है ? (१२) उससे कोई अनेतिक या असामा- 
जिक प्रभाव तो नहीं पड़ता है ? 

इतने प्रश्नों का उत्तर देने पर ही नाट्य-समीक्षा पूर्ण होती है। 
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